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1.1 INDLEDNING
In the old days, the primary role of the record label was to finance the recording and 
to manufacture, distribute and promote the disk. In the new music economy, artists 
are able to be in control of all these activities themselves. (...) There is no place for 
the record label in the new music economy. (…) In the new music economy, the 
record label is no longer in the driver's seat; it is the artist.1
Siden de første plader blev udgivet i starten af det 20. århundrede, har det været 
pladeselskaberne, som styrede slagets gang i musikbranchen. Musikerne drømte om den store 
pladekontrakt, som gav dem mulighed for at leve af deres kunst og få den ud til så stort et 
publikum som muligt. Pladeselskaberne havde tilsvarende brug for gode musikere de kunne sælge, 
selvom mængden af potentielle klienter var så stor at selskaberne kunne vælge og vrage. De store 
selskaber var gate-keepers og havde magten over musiklandskabet. Selv de største kunstnere 
havde meget lidt indflydelse på deres output, fik sjældent over 10% af overskuddet og havde ikke 
rettighederne til den musik de havde skrevet.
Teknologiske landvindinger ændrede afhængighedsforholdet, så det blev lettere at indspille uden 
at benytte et professionelt studie, og undergrundsnetværk gjorde det muligt at distribuere 
musikken. DIY-musikerne i 70'erne gjorde oprør mod en branche som de følte var undertrykkende 
både i forhold til hvilken type musik den ville udgive og især hvilke aftaler den lavede med de 
pågældende musikere.
Digitalisering af lyd og overgangen til internettet som kommunikationsplatform har betydet en 
omfattende og stadig forandring af produktions- og distributionslandskabet i musikbranchen.
Store dele af debatten om udviklingen har fokuseret på de store pladeselskaber og andre 
etablerede institutioner, mens forholdsvis lidt er skrevet om hvordan udviklingen påvirker den 
enkelte kunstner – især hvis denne er uafhængig af store pladeselskaber. Den teknologiske 
udvikling er ofte omtalt som negativ for musikbranchen, og man hører jævnligt ildevarslende 
budskaber om en ”om ikke døende, så i hvert fald vingeskudt branche”2, hvor det kun er et 
spørgsmål om tid før der ikke længere ville blive lavet musik.
Som udøvende musiker ser jeg en anden virkelighed, for digitaliseringen har tydeligvis en række 
iboende fordele for musikerne. Konsekvensen af udviklingen er, at det er blevet lettere at komme i 
gang som nystartet musiker, men også at semi-etablerede og kendte musikere i højere grad afstår 
fra at samarbejde med majors og dermed tage en større bid af kagen til dem selv. Med andre ord 
har digitaliseringen givet magten tilbage til musikerne. ”Tilbage” er i denne forbindelse en upræcis 
definition idet musikerne velsagtens aldrig tidligere har haft magten. Det har altid været mæcener, 
direktører, pladeselskaber og managere, som var i kontrol.
Forholdet har ændret sig markant indenfor de sidste 20 år, men specialet undersøger om der 
alligevel kan spores en forbindelse mellem den historiske DIY-kultur og nutidens uafhængige 
kunstnere. Specialets hovedfokus er internettets og digitaliseringens indflydelse på branchen og 
hvordan musikerne selv oplever disse forandringer. Den skitserede udvikling er fundamentet for 
dette speciale, som gennem to cases vil undersøge hvordan musikerne forvalter deres 
uafhængighed, hvordan de betragter deres øgede magt og hvordan de karakteriserer deres 
selvstændighed fra pladebranchen.
1  Wikström (2009, p. 143)
2  Glinvad, Simon 2003: Lav dit eget pladeselskab, Information, Set 10. november 2015 
http://www.information.dk/88599
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1.2 SPECIALETS METODE
Specialet søger at skabe bredere forståelse for den aktuelle virkelighed i musikbranchen og 
illustrere hvordan vilkårene påvirker musikeres aktiviteter og holdninger.
Som selvstændig musiker og eventudvikler har jeg en vis indsigt allerede, og vil bruge analysen til 
at højne den, så der skabes et nuanceret billede af en foranderlig branche. Specialets 
udgangspunkt er, at de fleste musikere i dag gerne vil være selvstændige og ikke længere ser et 
behov for at samarbejde med pladeselskaber. Analyser af to udvalgte musikeres ageren vil 
kortlægge i hvilken grad det er sandt, og samtidig undersøges hvordan denne selvstændighed 
(frivillig eller ej) forvaltes og betragtes. Det undersøges således ikke blot hvorvidt tesen er korrekt, 
men i højere grad hvorfor det er tilfældet, og hvordan det kommer til udtryk for den enkelte 
musiker.
Undersøgelsen er ikke blot skabt for akademia, men skal også hjælpe aktører i musikbranchen til at 
forstå de forandrende mekanismer og den virkelighed de er tvunget til at forholde sig til. Derfor 
benyttes en sproglig tone, som hverken fornægter den akademiske verdens krav eller taler hen 
over hovedet på potentielt interesserede læsere.
Traditionelt kan samfundsvidenskaben bruges induktivt for at skabe større forståelse for et område 
eller en bestemt gruppering af menneskeri. Særligt den kvalitative undersøgelse kan frembringe en 
forståelse for enkelte aktørers erfaringer og hvad man kan udlede om området generelt ud fra de 
oplevelser. Specialet søger derfor gennem to udvalgte musikere som cases at forstå de sociale 
omstændigheder, der er på spil i branchen, hvordan de har udviklet sig, og hvordan digitale 
konstruktioner påvirker musikernes gøren og laden.
Sand forståelse kan kun lade sig gøre gennem indlevelse i den enkeltes oplevelse af selvsamme 
udvikling, og ikke blot gennem formidling af min egen tolkning af udviklingen. Det gøres bedst 
gennem en udvidelse af undersøgelsesfeltet, så det ikke blot er behavioristisk og iagtagende, men 
samtidig aktivt finder respondenternes egne svar på hvorfor de agerer som de gør, sammenholdt 
med andres holdninger herom. Musikernes personlige erfaringer er interessante fordi at ”for at 
forstå andre og dermed det menneskelige rum må vi give agt på, hvad andre har at fortælle, om 
hvordan de oplever deres og dermed indirekte vore vilkår”ii. Specialet er inspireret af den 
konstruktivistiske tilgang, som bør være forbundet med social videnskab, da det er væsentligt, at 
respondenterne mødes på deres egne præmisser. For at være tro mod den undersøgte virkelighed 
skal mødet foregå hvor musikerne naturligt trives og færdes og på deres vilkåriii. Eftersom jeg selv 
er direkte involveret i branchen virker denne metode også til at være den eneste fornuftige. Uden 
mit engagement i branchen havde jeg ikke opnået adgang til mine cases og havde ikke på samme 
måde kunne videreformidle deres syn på den virkelighed vi deler, men ser marginalt forskelligt.
CASE-STUDIET
Indenfor den samfundsvidenskabelige kontekst blev det klart, at case-studiet var den mest 
hensigtsmæssige metode for at sikre at forskningen bliver opdagelse frem for skabelse iv.
Case-studier giver en dyb forståelse for enkelte fænomener, som kan bruges til at skabe en mere 
helhedsorienteret erkendelse af de indre mekanismer i en given sammenhæng – i dette tilfælde 
musikbranchen.v
Specialets metode tager udgangspunkt i Erik Maaløes Case-studier af om og om mennesker i  
organisationer (1999) som redegør metodologisk for case-studiet.vi Forfatterens udgangspunkt er 
at case-studiet kan ”efterprøve og udvikle samfundsvidenskabelige teorier med flere nuancer end 
andre metoder”vii og derfor har han valgt at klarlægge case-studiets forløb helt fra de indledende 
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undersøgelser, over udførelse af interviews og andet feltarbejde, til udformning af den endelige 
sammenfatning. Maaløe tager udgangspunkt i eksempler fra sine egne case-studier, samtidig med 
at han udviser ”respekt for dels etnografisk indlevelsesevne, dels den stramme disciplin, som 
eksemplificeres af Robert Yin som talsmand for teoritest/top-down design, henholdsvis Glaser-
Strauss m.fl. som fortalere for teorikonstruktion/bottom-up design”viii. Gennem sine erfaringer 
forsøger Maaløe at vise faldgruber og fordele ved de forskellige typer case-designs.
Maaløe mener det feltnære case-studie er overlegent når det kommer til at skabe dybere 
forståelse for andre menneskers oplevelse samt undgå at undersøgerens teoretiske og personlige 
udgangspunkt præger undersøgelsen i en bestemt retningix. Grundlæggende vil en forståelse for 
interne mekanismer i branchen blive besværliggjort af at stille sig udenfor den verden musikerne 
agerer i. Eftersom visse sociale forhold kun lader sig undersøge indefrax er case-studiet den oplagte 
metode til at træde ind i en verden på den verdens præmisser.
VARIATIONER AF CASE-STUDIER
Maaløe opstiller fire forskellige designs for et case-studium. Nærværende undersøgelse kunne 
indledningsvis kategoriseres som det traditionelle ”teoriafprøvende” case-studium, grundet den 
fremsatte tese, som umiddelbart kunne testes. Fra starten har den skiftende magtbalance i 
branchen været drivkraften for specialet, men gennem undersøgelserne er det blevet tydeligt, at 
selvom mange faktorer er væsentlige er digitaliseringen den røde tråd, som binder forandringerne 
sammen. Udkastet til problemformulering formåede ikke at indkapsle de mange facetter, som var 
nødvendige for en reel forståelse af udviklingen og var potentielt ekskluderende for de resultater, 
der endnu ikke havde vist sig.
Den erkendelse pegede i retning af det ”grundfæstet teoretiske” case-studium, hvor man afviser et 
teoretisk fundament og lader helheden opstå ud af empirienxi. Eftersom specialts formål var at 
undersøge musikernes oplevelse af udviklingen uden et helt fastlagt fokus virkede grundfæstet 
teori til at være vejen frem. Der var dog et par detaljer, som gjorde, at det alligevel ikke syntes som 
det rette design. For det første kræver det en stor mængde empiri og en række cases; for det andet 
er en teoretisk ramme til stede; og for det tredje er det umuligt at være forudsætningsløs, især når 
jeg personligt er involveret i det felt jeg undersøger. Den grundfæstede teori har ydermere det 
problem, at den ofte tager udgangspunkt i områder, hvor der ikke er noget forskning i forvejen og, 
at den sjældent konkluderer noget gældende for andre sammenhænge end den specifikt 
undersøgte.
Det blev tydeligt, at fokus lå et sted mellem den teoriafprøvende og den grundfæstede case. 
Heldigvis præsenterer Maaløe det såkaldt ”eksplorativt integrative case-design”xii, som på bedst 
mulig vis repræsenterer case-studiets mål om at ”hjælpe os til at ane vore egne faglige såvel som 
personlige bias, ved at iagttage og lytte til, hvad folk har at sige om, hvad det, de gør, betyder for 
dem”xiii. Han gør det klart, at der er tale om en hybrid mellem de to andre typer, hvor et teoretisk 
fundament er til stede, men aldrig mere end at empirien kan bryde det ned, så en ny teori kan 
opstå. Det virker således oplagt i forhold til specialets fokus.
Man ser sig blind hvis ens teori er for storladen og styrende, især når det drejer sig om det 
humanistiske felt, men det går heller ikke helt uden teori. Dette speciale har et teoretisk 
udgangspunkt, men det er resultaterne af undersøgelserne, der præger retningen, og det er til 
hver en tid muligt at genoverveje udgangspunktet hvis resultaterne kaster lys over et nyt område.
Med andre ord starter jeg fra toppen med et teoretisk udkast, mens mit feltarbejde starter fra 
bunden ved at være styret af mine respondenters holdninger.
Efter at have tydeliggjort specialets metodiske udgangspunkt vil jeg gå mere detaljeret i dybden 
med selve fremgangsmåden i mit case-studium med afsæt i det eksplorativt integrative design.
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1.3 CASE-STUDIETS STRUKTUR
De følgende faser i et case-studium præsenteres af Maaløe som relevante for alle typer cases – det 
er forholdet mellem de forskellige dele, og graden af ”konfrontation”xiv mellem dem, som 
præciserer hvilken type case-design, der er tale om. Konfrontation er relevant i ethvert case-
studium, men fremtrædende i dette design: ”Eksplorativ integration gør blot en dyd ud af en 
nødvendighed og søger at udvikle dette ellers implicitte træk til en eksplicit metodebærende idé”xv.
Faser i et case-studium
1) Forstudier og teori: Fokus på form og metode
2) Adgang til feltet: Undersøgelsesforskrift
3) Feltarbejde: Arkivstudier, interview
4) Bearbejdning af rå data
5) Udfærdigelse af rapport
1) FORSTUDIE OG TEORI
Litteraturstudier i forhold til metode er afklaret i foregående afsnit. I forhold til den litteratur, som 
skal skabe større forståelse af feltet, benyttes Holly Kruse's Site and Sound (2003) for at 
tilvejebringe viden om den historiske udvikling af DIY-kultur i musikbranchen. For at forstå den 
eksplosive udvikling, som har fundet sted med digitaliseringen konsulteres Patrik Wikströms The 
Music Industry – Music in the Cloud (2009), som over en bred kam forholder sig til konsekvenserne 
af digitaliseringen, især i forhold til branchens indre struktur. Det er klart, at en række artikler og 
interviews kommer til at supplere disse to værker, så der dannes et bredt billede af udviklingen. 
Den væsentligste grund til dette forstudie er at udfordre min egen forudindtagede holdning, som 
uafviseligt rumsterer i baghovedet i kraft af min personlige involvering i branchen. Som Malinowski 
så fint formulerer det:
Forudfattede meninger fordærver videnskabeligt arbejde. Hvorimod evnen til at 
forudse, hvad feltet kunne rumme af udfordringer, er en integreret del af den 
videnskabeligt tænkende persons forberedelse. Udfordringer som først træder frem 
som mulighed for observatøren gennem hans teoretiske forstudier.xvi
2) ADGANG TIL FELTET
Eftersom jeg allerede agerer i det felt jeg vil undersøge er adgang ikke så stort et problem, som det 
anføres i diverse metodiske tekster. At overtale en kollega til at tage en uforpligtende snak om 
deres syn på branchen samt være genstand for en undersøgelse af deres (i øvrigt hovedsageligt 
offentlige) aktiviteter behøver ikke være særlig svært. Det er derimod selve udvælgelsen af 
specifikke cases, som kan kræve en del overvejelse. Disse mulige komplikationer førte til læsning af 
Helle Neergaards Udvælgelse af cases i kvalitative undersøgelser (2001) og vil blive berørt 
umiddelbart inden analysen af specialets cases.
3) FELTARBEJDE: ARKIVSTUDIER, INTERVIEW
Semi-strukturerede interviews med to musikere er fundamentet for undersøgelsen og skal sikre at 
samtalen sker på deres præmisser og deres territorium.
Det er væsentligt, at samtalen ikke styres for meget, og derfor skal afbrydelser undlades eller være 
i form af relevant supplement, så længe interviewet gennemgår et naturligt flow. Der er et væld af 
relevante nedslagspunkter, men optimalt svarer respondenterne selv på spørgsmålene uden de 
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nogensinde er blevet stillet. Hvis der fiskes efter bestemte citater forrådes det eksplorative designs 
mantra om at lade forståelsen opstå gennem en opdagelsesrejse (de spørgsmål jeg brugte som 
udgangspunkt kan konsulteres i bilag 1).
Når det kommer til indsamling af data er der forskellige typer information, som glider fra det 
personlige, over det sociale, til det offentlige.
Det ”dybde-psykologiske niveau”xvii vil ikke være hovedfokus, da det mest er i specialets interesse at 
undersøge respondenters følelser i forhold til deres omverden. Derfor vil undersøgelsen kredse om 
det Maaløe kalder ”den almindelige reflekterende hverdagsbevidsthed”xviii netop fordi denne type 
data findes gennem interview, som er fundamentet i specialet. Alligevel er det vigtigt at deres 
udlægning af virkeligheden ikke står alene. Deres tilstedeværelse i offentligheden på ”det 
overfladiske niveau”xix er også relevant for det samlede billede af casen.
4) BEARBEJDELSE AF EMPIRI
Analysen tager udgangspunkt i en ”stadig søgen efter mønstre gennem sam- og modstillinger”xx af 
data. Det kan være fristende at søge ligheder og derved kunne præsentere et homogent og tydeligt 
resultat, som siger noget universelt om feltet, men det ville være at ignorere de indre spændinger, 
der eksisterer i alle grupper og især personlige fortolkninger af en fælles virkelighed. Derfor er det 
ikke fordelagtigt at ignorere udsagn fra respondenterne, som er i modstrid med den oprindelige 
tese – det er netop gennem disse modsætninger, at en større forståelse kan opstå, og derved kan 
specialet blive formet af respondenterne og ikke den anden vej rundt. Det er vigtigt at huske på, at 
modsætninger ikke er det samme som mangel på sammenhæng – det gør blot sammenhængen 
mere nuanceret.xxi
5) UDFÆRDIGELSE AF ANALYSE
Traditionelt vil de fleste case-studier have et teoretisk udgangspunkt, som bearbejdes gennem 
analysen af data fra ens cases, for til sidst at sammenfattes i en redegørende refleksion. Det gør sig 
især gældende for det teoritestende design. I nærværende tilfælde er det derimod 
hensigtsmæssigt, at ny viden er med til at forme det teoretiske fundament, så processen i stedet 
for at være en linje bliver en cirkel, hvor nye erfaringer til stadighed bruges til at genoverveje 
udgangspunktet.
Konkret kommer det til udtryk gennem en løs og stadig skriveproces, hvor empiri ikke behandles i 
forhold til en bestemt teori, men kun i forhold til feltets overordnede tema. Det kunne betyde, at 
jeg skyder med spredehagl, men det væsentlige er, at nye sammenhænge forstås gennem denne 
skrivning, så den røde tråd selv opstår mellem linjerne og ikke er trukket ned over stoffet.
Med en metodisk struktur på plads og en større forståelse for den foranderlige natur i specialets 
tese er det muligt at gå i dybden med de konkrete overvejelser omkring emnets tema så et 
teoretisk scenarie kan udformes.
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1.4 TEORETISK SCENARIE
Det har været et mål for specialet at tydeliggøre hvert skridt i de metodiske og teoretiske 
overvejelser. Eftersom der ikke er tale om et eksperiment hvor en ensidig tese af- eller bekræftes, 
men at der i stedet arbejdes med en teoretiske ramme, som fundament for en åben undersøgelse 
af feltet, er det nødvendigt at det tydeliggøres hvordan jeg er kommet fra A til B (og hvordan B 
kunne karakteriseres anderledes end først antaget).
I stedet for udelukkende at fokusere på et enkelt spørgsmål har det været specialets mål at 
undersøge flere væsentlige aspekter af feltet og lade centrale sammenhænge opstå hen af vejen.
Case-studier ”egner sig i øvrigt dårligt som underlag for højtsvungne teoretiske 
projektformuleringer”xxii, og ifølge Maaløe er det optimalt for det eksplorativt integrative design 
hvis man ikke blot har en liste med emner, men et sammenhængende scenarie man ønsker at 
undersøge, og som forandres undervejs.xxiii
Den teoretiske ramme er blevet mere præcis i løbet af processen, så jeg nu står med et forholdsvis 
åbent scenarie som giver plads til forskellige vinkler, men som samtidig er afgrænset nok til at 
kunne agere fundament for analyserne.
Det kunne ikke siges med sikkerhed at alle musikere oplevede en forøget magt. Det interessante 
var hvordan de forvaltede uafhængigheden - om den er tilvalgt eller tvungen. Det var relevant at 
undersøge digitaliseringens konsekvenser uden at lægge sig fast på en bestemt vinkel, før det var 
undersøgt hvilke forhold, der betød meget for respondenterne. For at tydeliggøre hvordan 
indsamlet empiri har formet teorien følger her en kort gennemgang af hvordan udgangspunktet i 
specialets start blev til nærværende scenarie.
UDVIKLINGEN AF TEORI
Jeg er DIY-musiker og inspireret af punkbevægelsen og har altid været fascineret af rollen som 
selvstændig musiker. Jeg så gang på gang hvordan etablerede kræfter brokkede sig over 
udviklingen i branchen, og at det ofte var det forandrede medieforbrug på nettet som fik skylden. I 
mit eget miljø oplevede jeg hvordan musikere ønskede at være uafhængige, og jeg så også en 
række eksempler på det i den etablerede branche, men jeg var stadig af den overbevisning, at det 
var en alternativ tilgang for folk, som var politisk bevidste om branchens mekanismer. Derfor ville 
jeg gerne undersøge om det var rigtigt, at musikerne generelt ønskede at være DIY og om det var 
korrekt, at musikerne for første gang i historien havde magten.
Gennem mine undersøgelser fandt jeg ud af, at digitaliseringen har skabt nogle forudsætninger 
som gør at alle upcoming musikere er DIY, og at mange ønsker at bibeholde denne uafhængighed 
resten af deres karriere. Det var tydeligt, at musikerne havde fået magten og det var derfor ikke 
nødvendigt at undersøge om det var tilfældet, men i stedet hvordan de forvaltede den magt, og 
om de mente det var godt for deres virke at være DIY. Det blev hurtigt klart, at digitaliseringen af 
både produktion og distribution havde haft en indflydelse på udviklingen, som jeg havde 
undervurderet. Disse erfaringer førte til udformning af følgende scenarie.
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SCENARIE
Digitalisering af musikbranchen har brudt de lænker, der bandt musikerne til pladeselskaberne.  
Musikerne har opnået større ejerskab i kraft af deres mulighed for at varetage alle aspekter af  
produktet. Internettet har været med til at fratage rettighedshavernes kontrol med produktet  
samtidig med at det har bemyndiget musikerne i forhold til kommunikation med fans og medier og  
distribution af musik. Medieforbruget i det 21. århundrede har forandret måden vi forbruger og  
formidler musik på og dermed også måden musikerne tjener penge på. Det betyder, at musikere  
fravælger de traditionelle pladeselskaber af politiske grunde, og bruger DIY-tankegangen aktivt i  
deres selvforståelse som selvstændige. Udviklingen er således udelukkende negativ for  
pladeselskaberne.
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2.0 HISTORISK REDEGØRELSE
Denne redegørelse vil skabe en større forståelse for branchens interne mekanismer og tjener til at 
skabe større klarhed omkring de overvejelser, der har været i spil i forbindelse med valg af cases. 
Ydermere er redegørelsen relevant for at sikre læserens forståelse af musikverdenens strukturer og 
hvordan de påvirker musikernes muligheder.
Pladeselskaber har spillet en afgørende rolle i udformningen af de sidste 100 års musikindustri, så 
de fungerer som omdrejningspunkt for dette afsnit, med et særligt fokus på DIY-bevægelsens 
opståen som reaktion på selskabernes magt. Herigennem vil specialet berøre hvilke praktiske og 
politiske overvejelser, der lå til grund for DIY-musikernes aktiviteter.
Ydermere har dette afsnit til formål at vise hvordan digitalisering og den teknologiske udvikling har 
omformet strukturen og magtbalancen i branchen. Her er det relevant at tale om mediernes 
indflydelse på eksponering og kommunikation, fordi det har haft afgørende betydning for 
forskydningen af ejerskab og medbestemmelse.
BEGREBSDEFINITION
Adorno og Horkheimer definerede musikbranchen som en ”kulturel industri” (1944) hvor 
samlebåndsmentalitet og øget medieudbud giver et statisk og strømlinet output af kunst. Denne 
negative tilgang, hvor selve salget af produktet er med til at underminere den kunstneriske kvalitet, 
blev udfordret af blandt andre den franske medieteoretiker Bernard Miège (1979), som mente, at 
den teknologiske udvikling gav helt nye muligheder for kunsten og lod den komme ud til langt flere 
end det tidligere havde været muligt. Med årene er reviderede definitioner blevet præsenteret for 
at beskrive den masse af mennesker, som producerer underholdning, heriblandt begreber som 
”kreativ industri” (Caves, 2000), som forsøger at være lidt bredere end kulturel industri, og 
naturligvis Pine and Gilmores ”oplevelsesøkonomi” (1999). De forskellige begreber har hver deres 
fordele og ulemper, men kritiseres hovedsageligt af musikforsker Patrik Wikström for at være for 
inkluderende. Problemet med begreber, som tager udgangspunkt i kreativitet er, at der kan 
argumenteres for, at næsten alle fag indeholder en vis grad af kreativitetxxiv.
Wikström vil i stedet gerne bruge begrebet ”copyright-industri” for at præcisere, at man arbejder 
med uhåndgribelige værker, som kun kan gøres til produkter gennem copyrightsystemer. Wikström 
er kommet tættere på en rammende definition af dele af branchen, men det er her problemet 
ligger. For det første inkluderer copyright-industrien ikke de mere kreative aspekter af musikken, 
men kun selve salget, og for det andet er han ikke i stand til at indkapsle det fremførende aspekt af 
musikken. Live-musik udgør en meget stor og voksende del af markedet uden det helt synes at 
være inkluderet under copyright-paraplyen; i stedet ville denne del af musikbranchen høre under 
Pine & Gilmores oplevelsesøkonomi. Keith Negus' definition af musikbranchen, let omformuleret af 
Wikström, synes at være mere rammende: ”The music industry consists of those companies 
concerned with developing musical content and personalities which can be communicated across 
multiple media”xxv.
”Copyright-industri” fungerer derimod som en specifik beskrivelse af pladeselskabernes aktiviteter.
2.1 MUSIKBRANCHEN
MAJORS
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Helt tilbage fra pladebranchens spæde start (se bilag 6 om musikbranchens opståen) med de første 
grammofoner har store selskaber haft markant indflydelse på markedet, ligesom det er tilfældet i 
alle andre dele af et kapitalistisk system. De største pladeselskaber og andre medieorganisationer 
er samlet under det engelske udtryk ”majors”, som Wikström definerer som: ”a large copyright firm 
with operations in several countries and in control of a well-established distribution machinery. 
The major is usually publicly traded or is a part of an entertainment conglomerate.”xxvi
Strukturen med få magtfulde multinationale selskaber har været en bærende del af markedet 
siden 1970'erne, selvom den interne sammensætning af firmaerne har ændret sig over tid. Når vi i 
dag taler om majors gælder det siden 2012 kun tre enorme selskaber: Universal, Sony og Warner. 
Med Universals overtagelse af EMI sidder de på 36% af det globale musikmarked og sammen med 
de to andre majors kommer andelen op på 73%xxvii.
Da musik blev til en salgbar vare opstod samtidig en profitorienteret tilgang til kulturen. De store 
pladeselskabers indflydelse på musikverdenen har således i højere grad været formet af 
økonomiske frem for æstetiske principper. Majors er karakteriseret ved en topstyret organisation, 
hvor en lille gruppe mænd på toppen vurderer hvad der skal satses penge på og eftersom 
bundlinjen kommer før musikalsk innovation vil det sjældent være progressiv musikxxviii. Wikström 
kalder det som styrer dem for ”proclivity for the old”xxix.
Det har i stedet været de uafhængige pladeselskabers lod at gå nye veje og skabe den nye lyd, fordi 
de som oftest arbejdede ud fra lyst til musik frem for lyst til overskud. Majors har haft spejdere 
ansat til at finde de nye strømninger og når et lille selskab havde gjort en kunstner eller en stilart 
tilpas stor kunne majors overtage projektet med minimal økonomisk risiko. Som jeg vil komme ind 
på i afsnittet om DIY var det mere reglen end undtagelsen, at kunstnerne forlod det selskab som 
havde opfostret dem, så snart de fik chancen for en stor, international pladekontrakt. 
Dette speciale vil vise, at den udvikling er vendt så uafhængige kunstnere ikke på samme måde 
forlader de små selskaber så snart de får chancen, og at musikere generelt ikke længere er styret af 
ét forkromet mål: Den store pladekontrakt.
Først bør forholdet mellem økonomi og kunst berøres.
KONFLIKT MELLEM HANDEL OG KREATIVITET
Et firmas mål er at maksimere profit og en kunstners mål er at skabe bedst mulig kunst. 
Kunstneren ønsker ikke at skabe mest mulig kunst eller lave det mest populære, for hvis han gør 
det sætter han sine økonomiske mål højere end sine kreative mål. Det er derfor Adorno og 
Horkheimer præsenterer deres definition af det kreative felt så pessimistisk, fordi de mener enhver 
produktliggørelse af en kreativ proces vil stå i direkte modsætning til de idealer kunsten burde 
skabes ud fra.xxx Kreativitet defineres således af sociologen Teresa Amabile:
A product or response will be judged as creative to the extent that a) it is both a 
novel and appropriate, useful, correct or valuable response to the task at hand, and 
b) the task is heuristic rather than algorithmic.xxxi
Ud fra denne definition kompromitteres det kreative element i langt de fleste produkter udsendt af 
majors, da de er baseret på en algoritme, som forholder sig til markedsmekanismer og 
forbrugsvaner for at skabe et profitabelt produkt, der aktivt udnytter modeluner.xxxii Desuden 
benyttes hitskabelonen som formel for enhver sangxxxiii, som skal passe ind i pladeselskabernes 
kasser.
Det står i modsætning til de fleste DIY-firmaer, hvor æstetik er hovedfokus. Derfor søges ikke 
maksimalt overskud, men kun ”good enough profits”xxxiv. Altså at træffe de nødvendige 
12
forretningsmæssige valg for, at firmaet holder sig oven vande, men ellers betragte den kreative 
integritet som vigtigere end bundlinjenxxxv. De uafhængige pladeselskaber har generelt haft denne 
tilgang og det er blandt andet derfor, at de aldrig bliver til store pladeselskaber – vejen til toppen 
kræver, at man til en vis grad kompromitterer kunsten. Fokus på penge vil være negativt forbundet 
med autenciteten af produktetxxxvi. Derfor er det fra undergrunden, at nye strømninger opstår, som 
først lang tid efter (når profit kan garanteres), samles op af de stærkere kræfter på markedetxxxvii. 
Musikforskere som Simon Frithxxxviii ser ikke en konflikt mellem handel og kreativitet, og mener i 
stedet, at de to er integrerede dele af hinanden. Det kan næppe modbevises, at de to fungerer i en 
symbiose nu til dags, som det er svært at nedbryde. Om det er et positivt forhold er en anden 
snak, men det tyder på, at der findes langt flere aktører i musikbranchen, som oplever en konflikt 
end dem, der ikke kan se den. Jeff Walker fra metalbandet Carcass går skridtet videre: ”The term 
'music business' (...) is an oxymoron”xxxix. Ikke desto mindre slår Holly Kruse fast, at det ikke er 
muligt at agere i det Bourdieu kalder ”det kulturelle felt” uden interaktion med det økonomiske 
felt:
Independent rock and pop music production (and, I would argue, almost any field of 
cultural production in a capitalist society), even at its most underground level, has 
never been fully autonomous of the economic field.xl
Det er vigtigt at have denne forbindelse mellem kunst og købmandskab en mente for at forstå 
musikernes valg, især når disse valg tilsyneladende involverer en afgivelse af ejerskab. Et relateret 
gensidigt forhold, som er tæt forbundet med musikkens omdannelse til pengestrøm vil blive 
præsenteret i det følgende; nemlig mediernes magt i forhold til udbredelse og forbrug af musik.
AUDIENCE-MEDIA ENGINE
Op gennem det 20. århundrede har pladeselskaberne styret 
alle aspekter af musikken; især produktion, distribution og 
promovering. Når musik skulle sælges blev forholdet til 
medierne styrket. Uden radio, TV og magasiner kom 
musikken ikke ud til publikum. Der var tale om en 
selvforstærkende proces, hvor pladeselskaberne skabte en 
hype om musikken via diverse medier, hvorefter publikums 
interesse førte til bredere opmærksomhed. Når først 
publikum var interesseret voksede mediernes interesse, så 
man oplevede en eksponentiel udvikling, der kunne bringe 
en kunstner helt til tops. Wikström kalder denne proces for 
the audience-media engine (se figur) og forståelsen af mekanismen samt udnyttelsen af den har 
ligget til grund for snart sagt enhver succes i musikbranchenxli. Hvordan denne model påvirker 
kunstnernes virke i en digitaliseret branche vil optage en fremtrædende plads i specialet.
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2.2 DIY (DO IT YOURSELF)
DIY har eksisteret længexlii, men det var først i de sene 70'ere, at der begyndte at opstå et miljø 
omkring DIY-kultur (se bilag 7 for kort, kulturhistorisk redegørelse for DIY-kultur). Unge musikere i 
Europa og USA begyndte at organisere sig i løse fællesskaber, frustrerede over deres manglende 
evne til at bryde igennem i den etablerede musikbranche. Der var tale om små miljøer af bands, 
som tænkte ens; uafhængige pladebutikker, der fungerede som samlingspunkter; og entreprenører 
med idéerne til at tænke anderledes. De havde alle det til fælles, at de dyrkede en musik de 
etablerede pladeselskaber ikke ville røre, som oftest fordi den ikke have (nok) kommerciel værdi.
De var uafhængige, independent, og derfra kom udtrykket indie som en paraply for de kunstnere 
og kulturelle aktører, der stod udenfor de store musikselskabers dominans. Meget er sket med 
musikbranchen siden og derfor er begrebet indie blevet mudret, så det i dag i nogle 
sammenhænge fungerer som en genreinddeling og ikke som et tegn på uafhængighed. Den 
samme udvanding er sket med punk-begrebet, der også er gået fra at være en livsstil til ”blot” at 
være en musikgenre og en tøjstil. Indie- og punk-bevægelsen er tæt forbundet i deres udvikling og 
deres oprør mod branchens institutionelle skelet, selvom det musikalske udgangspunkt var 
forskelligtxliii.
Den oprindelige betydning af indie er gledet i baggrunden fordi den praksis indie-bands havde i 
80'erne er blevet den nye norm – det er sådan alle musikere starter, lige meget om de er musikalsk 
progressive eller reaktionære, eller om de er i opposition til noget som helst. Det skal derfor slås 
fast at uafhængighed (eller indie) udelukkende handler om tilknytning til et pladeselskab, mens DIY 
også er en arbejdsmetode, hvor man hellere vil gøre tingene selv end uddelegere ansvar. Man kan 
altså godt være uafhængig uden at være DIY, men ikke den anden vej rundt.
Som dette speciale vil vise er der et iboende politisk oprør i at stå udenfor pladebranchen, selv hvis 
musikerne ikke selv ser det sådan. Musikerne var ikke nødvendigvis specielt politiske selvom de var 
en del af et DIY-fællesskab. Der var ofte tale om et nødvendigt valg i stedet for en politisk protest. 
Ikke desto mindre kunne tilværelsen som DIY-kunstner ikke undgå at få en snert af politisk oprør, 
lige meget hvad baggrunden havde været for den enkelte musiker, idet DIY per definition var et 
opgør med den etablerede musikbranche: ”[the DIY bands] were undertaking a highly directed 
experiment aimed at mapping out new alternative practises in a music industry long defined by the 
dominant business logics of major record labels”.xliv
Nogle musikere kunne ikke se forbindelserne, mens andre så muligheden for at omgå branchens 
struktur som en politisk manifestation i sig selv.xlv
Analysen vil berøre de politiske elementer i specialets cases, men først et blik på et relateret 
forhold: Hvordan og hvorfor man kan positionere sig selv som uafhængig og hvilke sociale 
mekanismer, der ligger bag.
DIY SOM SOCIAL BEVÆGELSE
Marginaliserede grupper vil søge at positionere sig mod den dominerende måde at gøre tingene 
på, og det er essentielt i deres identitetsskabelse. Gennem sin opposition til det etablerede system 
fremhæver man sig selv som autentisk og ægte.xlvi
Hvis man ser på den lange række af DIY-kunstnere Holly Kruse omtaler i Site and Sound (2003) er 
det interessant, at de fleste vil fremhæve 1) deres opposition til det etablerede 2) deres fællesskab 
med andre bands og 3) deres unikke position i det musikalske landskab.xlviixlviii
Antropologisk og sociologisk er det et velkendt faktum at individer, der tilhører en bestemt gruppe 
vil definere sig selv i opposition til andre grupperxlix. Ifølge Bourdieu vil det være en fejlslutning at 
14
se på DIY-bevægelsen som et autonomt system, der operer udenfor resten af samfundet (selvom 
nogle af musikerne sikkert gerne vil betragtes sådan), fordi man ikke bør ignorere de sociale 
omstændigheder, der er med til at forme ethvert værk.l
Ligesom Kruse gør det klart, at det ikke er muligt at eksistere fuldstændig udenfor de økonomiske 
rammer vores samfund er skabt omkring, er de sociale normer og strukturer lige så svære at bryde 
komplet fri fra. En undergrundsmusiker, som ønsker at gøre op med branchens struktur, vil derfor 
sandsynligvis ikke være i stand til at bryde helt fri, fordi underbevidste normer forhindrer hende i 
at tænke helt ud af boksen. Ikke desto mindre kan hun finde sammen med andre, der deler hendes 
tanker, og de vil således skabe en ny diskurs, som ganske vist stadig er påvirket af normer indenfor 
deres kulturelle felt (og derved uundgåeligt vil mime nogle strukturer og reaktionsmønstre), men 
som i kraft af gruppens fællesskab kan artikulere en ny ideologi og med tiden ændre regler for 
adfærd i det små.
Samtidig gør det sig gældende, at man vil fremhæve ligheder og styrke fællesskabet indenfor det 
afgrænsede ”rum” man tilhører, i stedet for at konkurrere. Også opdelingen mellem musiker og 
publikum forsøges nedbrudt, så der skabes en samhørighed indenfor det sociale felt man tilhører. 
Sammenholdt med DIY-kulturens mantra om at ”alle kan gøre det” var det tiltag, som tjente til at 
pille musikerne ned fra deres piedestal.li
I analysen vil specialet vise at DIY-kulturens idealer lever i bedste velgående blandt moderne 
musikere.
DE UAFHÆNGIGES AFHÆNGIGHED
Flere af DIY-kunstnerne havde kvaliteten og evnen til at blive populære, til trods for deres 
manglende forbindelser til de store selskaber, og her viste den åbne struktur sig at bide de små 
selskaber i halen. Hver gang en kunstner fik vind i sejlene stod de store pladeselskaber klar til at 
overtage deres kontrakt, så den økonomiske gevinst forsvandt mellem fingrene på de små 
selskaber. De fungerede altså som ufrivillig rugekasse for de store pladeselskaber, og musikernes 
villighed til at skære båndene til det fællesskab, der havde bragt dem frem til berømmelse, til 
gengæld for en stor pladekontrakt, illustrerer hvordan mange af kunstnerne ikke så deres oprør i 
en politisk kontekst. DIY-selskaberne var blot et springbræt.
Det er samtidig et billede på den tætte forbindelse mellem den etablerede og den uafhængige 
musikbranche, og et eksempel på, at majors ikke er villige til at satse på ny musik, før der er en vis 
garanti for økonomisk afkast. Den samme udvikling kan spores i 80'ernes hiphop og 90'ernes 
ravemusik, som i begge tilfælde startede som undergrundsprojekter, der først blev opfanget af de 
store pladeselskaber lang tid efter de havde slået igennem som toneangivende subkultur.
DIY-bevægelsens selvvalgte opposition er problematisk fordi et ægte alternativ unægtelig må 
besidde nogle andre karakteristika end det system man opponerer mod. Når man ser på DIY-
bevægelsens forsøg på at skabe en anderledes musikbranche bliver det tydeligt, at man (trods sine 
politiske idealer) til dels opererede på samme måde som den etablerede musikbranche, blot med 
nichemusik. Ganske vist var de økonomiske forhold for kunstnerne voldsomt forbedrede hos DIY-
selskaberne, bevægelsens gatekeepers var villige til at tage større risici og favne bredere i deres 
udvalg af artister, og kunstnernes kreative integritet blev sjældent betvivlet, men lige meget 
hvordan man formulerede sin opposition til den etablerede musikbranche, ville man altid komme 
til at operere indenfor økonomiske og sociale strukturer skabt af den selvsamme fjende. lii
Desuden var det umuligt at være fuldkommen uafhængig, da de små selskaber sjældent havde 
mulighed for at distribuere musik på samme niveau som majors. Hvis de ville nå bredt ud var de 
altså tvunget til at samarbejde med det system de forsøgte at bekæmpe. Derudover betød den 
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succes som visse indie-kunstnere oplevede i 80'erne (The Smiths, R.E.M. m.fl.), at man pludselig 
som DIY-kunstner eller -pladeselskab påvirkede den etablerede branche direkte.
Når en progressiv kultur blander sig med den etablerede er den førnævnte identitetsskabelse i 
opbrud, og dermed i fare for at forsvinde. Ud fra datidens syn på DIY kan man altså ikke både være 
uafhængig og mænge sig med mainstream-medier og -samarbejdspartnere.
DIY EKSPONERING
Før internettet måtte et undergrundsband benytte sig af andre måder at få deres plade ud end 
digitale platforme som YouTube. Ifølge Kruse var de fire vigtigste kanaler for eksponering dengang 
radio, video, salg og live-koncerter.
Alle fire er relevante i dag, men deres indbyrdes forhold er ændret. Som dette speciale vil vise er 
betydningen af hvert medie forskellige på tværs af alder, og har derfor ikke samme relevans for alle 
kunstnere. Hvor radioen stadig har stor betydning for publikum over 40 er den langsomt ved at 
udspille sin rolle som toneangivende sted for ny musik blandt yngre mennesker. Det er paradoksalt, 
da radioen var én af de vigtigste kanaler for eksponering for indie-bands i 1980'erne. liii Den 
væsentligste forandring er, at streaming af lyd (f.eks. Spotify) eller video (YouTube) nu er den mest 
slagkraftige kanal for eksponering. Hvordan de forskellige medier fungerer i samspil i dag vil blive 
undersøgt i analysen af specialets to cases.
Historisk har bands tjent deres penge gennem salg af plader. Det er først med digitaliseringen af 
musikken, at den arena er gledet i baggrunden til fordel for indtægter fra live-koncerter. Dengang, 
som nu, var det dog nødvendigt, at en plade fik omtale og hørt af så mange som muligt før 
pladesalget kunne tage fart. Radioen var kernemediet for undergrundskunstnere, der ønskede at 
nå ud til nyt publikum. Som Kruse forklarer var det ikke sikkert, at airplay var nok til at få succes, 
men det eksponerede bandet til et nyt publikum og derigennem opstod en interesse, som kunne 
udmønte sig i mere airplay, flere koncerter, interesse fra andre medier og meget mere. Der er altså 
her tale om et eksempel på Wikströms audience-media engine.
DIY-bevægelsens arv kan ses hos begge mine cases, som er tilhængere af det samme mantra om at 
varetage så mange dele af sit produkt som muligt. Specialet vil i analyserne se på hvordan forsøget 
på at stå udenfor de etablerede kanaler er strukturelt mere ligetil i dag, men at det samtidig er 
umuligt at fungere som en fuldkommen autonom enklave.
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2.3 DIGITALISERING
Musikernes forbedrede muligheder i dag hænger tæt sammen med digitaliseringen. Branchen har 
gennemgået flere gennemgribende forandringer, som omformningen af radiomediet i 50'erne 
samt skiftende fysiske formater, fra vinyl til kassette, videre til CD, og tilbage til vinyl igen. Det er 
dog tydeligt, at ingen forandring har været mere indflydelsesrig på produktion og distribution af 
musik end digitalisering og internettet. Forandringerne er så store, at en række forskere og 
udøvende musikere (bl.a. Corey Denis, Steve Goodman/Kode9 og Patrik Wikström) mener man må 
tale om en helt ny musikindustri.liv
Digitaliseringen startede i 70'erne, men tog først virkelig fart i start-90'erne med udbredelsen af 
CD'en, der dog stadig var et fysisk medie. Det var i slutningen af 90'erne da fildelingstjenester som 
Napster dukkede op, at den helt store revolution fandt sted og begyndte en hastig udfasning af de 
fysiske formater, demokratiserede distributionen og fravristede pladeselskaberne deres 
altdominerende kontrol.lv
Musikken er gået fra at blive distribueret på et fysisk medie i form af en stor 12” skive (først af lak, 
senere af vinyl), der er krympet til et kassettebånd, så en digitaliseret CD, for til sidst at forsvinde 
helt fra den håndgribelige verden og kun eksistere i cyberspace – eller ”i skyen” som Wikström 
bruger som fast vending. Det har været med til at formindske skellet mellem kunstner, producer og 
tilskuer:
One of the most important characteristics of the new music economy is the ability 
for amateurs to express their creativity by making and publishing music in the cloud. 
The distance between the amateur and the professional artist has been radically 
reduced.lvi
FRA IDÉ TIL PRODUKT
Skellet mellem amatørisme og professionel levevej bestod tidligere i hvorvidt kunstneren var 
blevet udgivet, men efterhånden som adgangen til studieudstyr er lettet er grænsen udvisket. For 
hvis man kan skrive en god sang, indspille den med nogenlunde udstyr, mixe den sammen til et flot 
lydbillede og distribuere den digitalt til et publikum af en vis størrelse er man vel kunstner?
I 1950'erne var produceren på en plade en fingernem lydtekniker – gerne en ingeniør, som havde 
stor viden om udstyret og ofte en mere begrænset viden om musikteori. Med udviklingen af 
studieudstyr i 1960'erne, hvor de revolutionerende flersporsbåndoptagere kom på markedet, skete 
et skift, hvor produceren pludselig havde kreativ indflydelse idet enkelte spor kunne tages om, 
manipuleres eller loopes. Efterhånden som teknologien blev klogere og mere kompleks fik 
produceren en monumental magt over det endelige produkt idet hver enkelt instrument, eller 
endda hvert underlag af hvert instrument, kunne redigeres til ukendelighed, mens fejl kunne 
elimineres ved hjælp af moderne software. Det betød både, at produceren blev en kunstner, men 
også, at det reelt blev muligt for én person at varetage alle roller i musikproduktionen, fra 
sangskrivning over indspilning af hvert enkelt instrument til produktion og mastering. Med digitale 
instrumenter og midi-convertere blev denne proces endnu lettere for den uafhængige musiker 
med teknisk snilde.lvii
Op gennem 80'erne og 90'erne blev hvert enkelt aspekt af indspilningen digitaliseret og 
perfektioneret indtil man i det nye årtusinde kan indspille et helt album med en bærbar computer, 
et lydkort og en kondensatormikrofon.lviii Her er tale om et område hvor pladeselskaberne og de 
magtfulde studier tidligere havde monopol, mens indspilning i dag er blevet markant lettere 
tilgængeligt. Vil man have en specialiseret analog lyd eller samarbejde med en bestemt producer 
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skal man stadig have mange penge op af lommen, men forskellen består i, at musikerne nu har et 
valg.
Pladeselskabernes aktiviteter har haft det formål at promovere hovedproduktet – de fysiske plader 
- men som vi har lært falder pladesalget. Hvilke konsekvenser det har vil jeg se nærmere på nu.
FALDENDE PLADESALG
Det globale musiksalg i 2008 var på 18 milliarder $ og dermed kun 50% af salget i 1999 lix. Som man 
kan se på grafen på næste side, er salget af albums faldet støt siden 1999, hvor den tilsyneladende 
ustoppelige opadgående kurve knækkedelx. De skrantende salg har betydet, at majors har barberet 
deres rosters ned med omkring 25% og fokuserer endnu mere målrettet end før på sikre hits lxi. Det 
er ikke godt for udvalget af musik, men selvom visse stemmer i medierne antyder, at udviklingen 
betyder musikken dør, kan man argumentere for, at der bliver lavet mere musik end nogensinde 
før. ”[The transformation] should call for an increase in the diversity of the music which is being 
produced”.lxii Det indtryk bakkes op af tal i Music in the Cloud og jeg vil også komme ind på det 
senere i forbindelse med analysen.
Salget af plader falder, men markedet for rettighedskontrol og live-musik stiger. Udviklingen synes 
altså umiddelbart kun at være negativ for pladeselskaberne.lxiii
Tidligere har forlæggere været en underafdeling af et stort pladeselskab, men nu har de snart 
større markedsandele end dem. Ikke nok med det er mange af forlæggerne begyndt at varetage 
flere arbejdsopgaver og man kan derfor påstå, at de er ved at overtage pladeselskabernes rolle 
som bindeled mellem musikere og medierlxiv. Det skal vi se et eksempel på i specialets case 2.
Faldende pladesalg er hverken et bevis på lavere musikproduktion eller mindre forbrug af musik. 
Det modsatte er tilfældet. Mens antallet af solgte plader er faldet markant siden slut-90'erne er 
antallet af sange downloadet steget voldsomt i samme periode. Som udgangspunkt tjener 
musikerne ikke meget på det, eftersom Wikström vurderer, at for hver lovlig download er der 20 
ulovligelxv, men den pågældende statistik er fra 2008 og siden har en række lovlige 
streamingtjenester (eks. Spotify) og digitale butikker (eks. iTunes Store) fået mere vind i sejlene. En 
undersøgelse fra 2012 viste, at for hver gang en lovlydig borger downloader et album legalt bliver 
der hentet to albums fra ulovlige bittorrent-siderlxvi. Altså udgør de lovlige downloads 33% af 
markedet i 2012, hvor de fire år før udgjorde blot 5%. Der er grund til at tro, at vi bevæger os mod 
en markedsmodel, som i højere grad godtgør musikerne, samtidig med at tilgodese publikums krav 
om let tilgængelig kunst ad libitum.
Det skal siges, at der er stor usikkerhed omkring de indsamlede data, da de adspurgte ikke 
nødvendigvis er helt ærlige, ligesom en række brancheorganisationer kan have interesse i at præge 
resultatet. Lige meget hvilke tal man bruger, ser det ud til at være sværere at sælge musik i dag end 
for 20 år siden. Dette faktum vil blive diskuteret i analysen af specialets cases i samspil med en 
diskussion af hvad streaming og fildeling har af betydning for udviklingen.
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Branchen talte i årevis håbefuldt om de lovlige streaming- og downloadtjenester, så det er positivt 
at se dem få større markedsandele år efter år. Desværre er deres fordelingsnøgle for royalties ofte 
lige så skæv som aftalerne hos de gamle pladeselskaber, så det er ikke her musikerne får smør på 
brødet. Især Spotify har modtaget massiv kritik indenfor de sidste par år, fordi deres succes ikke 
kommer kunstnerne til gode, hvilket har betydet, at en række større musikere enten har kritiseret 
tjenesten kraftigt eller direkte fjernet deres musik fra hjemmesidenlxvii. Det skal dog siges, at det 
blandt andet skyldes de store pladeselskabers interne aftaler med Spotify.
På trods af, at kunstnerne ikke ser ud til at tjene til dagen og vejen på de nuværende 
streamingtjenester er deres succes et bevis på, at det kan lade sig gøre at få folk til at downloade 
lovligt og igen betale for musik, så længe det produkt man tilbyder er tilpasset den nye 
medievirkelighed.
LIVE-MUSIK
Det faldende pladesalg har haft endnu en væsentlig konsekvens: Omsætningen i live-branchen er 
steget. Live-musik var tidligere mest et værktøj til at promovere musik og kunstner og dermed 
sælge flere plader, men mens pladesalget styrtdykker er live-scenen i fremgang lxviii. Det skyldes bl.a. 
at man har hævet billetpriserne uforholdsmæssigt meget i takt med det faldende pladesalg for at 
kompensere for manglende indtægter, men også at antallet af koncerter er steget i de sidste 
årtierlxix. Tidligere tjente musikere ofte ikke meget på en turné, men så det som en måde at 
promovere deres produkt på. Eftersom live-koncerter er det nye produkt er fortjenesten 
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tilsvarende nødt til at stige hvis musikerne skal kunne leve af deres kunstlxx. Dog er skiftet langt fra 
så drastisk for musikerne som for de store selskaber, for musikerne har historisk altid fået en større 
del af kagen når det kom til sceneoptræden i forhold til pladesalg:
Although the size of the recorded music industry is bigger than the live music 
industry, from the artist's point of view, live music generally is a more important 
source of income than recorded music. (…) Artists generally receive up to 85 per 
cent of the gross revenues from a live music project while they usualy receive 
approximately 10 per cent from recorded music revenue.lxxi
Det ville være for firkantet at sige, at alene det faldende pladesalg er skyld i det stadig voksende 
marked for koncerter, men det spiller ind. En betryggende sikkerhed ved live-musikken er, at det er 
et ”non-digitizable real world phenomenon”lxxii så det er svært at forestille sig en fremtid, hvor 
koncerter kan erstattes af noget som helst (se bilag 8 for kommentar om DJ-mediet). Branchens 
hovedfokus er ikke længere den fysiske kopi af musikken, men den levende fremførelse af samme.
DE 3 FORANDRENDE ELEMENTER
Wikström lokaliserer tre grundlæggende forandringer i musikbranchen, som har været essentielle i 
udformningen af en ny diskurs, og dermed et nyt sæt spilleregler:
1) handler om kontrol og forbindelser:
Den traditionelle musikbranche var styret af majors, som kontrollerede outputtet af musik. Det var 
langt hen af vejen énvejskommunikation for publikum havde sjældent noget at skulle have sagt, og 
havde ikke mulighed for at påvirke eller dele musikken (kun hvis man lånte en plade ud til en ven).
Med Web 2.0 er pladeselskabernes kontrol brudt. Publikum har mulighed for at kommentere på, 
forandre og videreformidle musikken i en mangfoldighed af retninger. Noget helt andet er, at 
produktet ikke altid er pladeselskabernes ejendom længere fordi musikerne i højere grad ejer 
rettighederne.
2) handler om service og produkt:
Efterhånden som tilgængeligheden af digital musik stiger vil det være næsten umuligt at kræve 
betaling for begrænset digital information. Derfor vil ”produktet” forsvinde og Wikström foreslår i 
stedet at musikbranchen overgår til at levere en service, der kan hjælpe publikum med at finde 
den rette musik, organisere den enorme informationsstrøm og levere gode oplevelser. Dette punkt 
hænger tæt sammen med de problematiske aspekter af copyrighten, som kun bliver tydeligere når 
konflikterne foregår i cyberspace. Det er yderst relevant at diskutere hvordan rettigheder kan 
opretholdes i en internetkultur eller om copyright skal gentænkes eller helt afskaffes, som flere og 
flere foreslårlxxiii. Jeg vil vende tilbage til problematikken i analysen.
3) handler om skellet mellem amatører og professionelle
Musikere har ofte været set som særlige mennesker med særlige evner. Personer, der er født med 
en kreativ gave, som kun er ganske få forundt og som lever et liv på toppen af tinderne, på høje, 
smukt udformede scener eller i sagnomspundne studier af elfenbenstårn-agtige dimensioner. 
Gennem DIY-bølgen er denne piedestal langsomt blevet slået i stykker til musikerne nåede i 
øjenhøjde med publikum. Det har betydet, at musikere i højere grad forstås som almindelige 
mennesker og vejen fra drømmen om musik til den første sang er uploadet er kortere end 
nogensinde før. Den førnævnte gensidige kommunikation mellem publikum og musikere betyder 
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også, at det er lettere for publikum at blive musikere ved at remixe et nummer de godt kan lide 
eller indspille en sang i deres soveværelse. Den øgede konkurrence, som følger med de digitale 
muligheder, vil blive diskuteret med begge cases.
Musik er blevet integreret i sociale medier, og følger ikke længere den traditionelle vej fra 
producent til forbruger, men lever derimod sit eget liv, når først det er blevet en del af skyen. Så 
snart kunstneren har uploadet et værk bliver det delt, kommenteret, hyldet og/eller smadret. Den 
oprindelige kunstner mister kontrollen over sit værk, som nu ikke længere er hendes og en hel ny 
række af kunstnere fortolker og forandrer. Den moderne kunstner har derfor indset, at hun har 
mistet den absolutte kontrol over sit værk (jf. punkt 1). Derfor producerer hun musik og har en 
social, digital platform, som fordrer interaktion og bliver derved en leverandør af en service (jf. 
punkt 2). Hendes åbne tilgang til publikum og copyright er med til at nedbryde skellet mellem 
amatør og professionel (jf. punkt 3). Eksempler på den slags moderne musiker kan findes hos 
specialets to cases. Desuden berøres andre eksempler kortvarigt i det følgende.
Forholdet mellem de forskellige aktører i publikum/medie-maskinen, og den udviskede grænse 
mellem hver enkel del, har skabt nye dynamikker i branchen. Det relationelle og omformende 
aspekt af moderne musikproduktion er ikke blot med til at styre hvordan musik skabes, men også 
hvordan hele musikindustrien kommer til at fungere i fremtiden. Vores medieforbrug har 
forandret sig til det Wikström kalder en ”remix-kultur”. Det følgende afsnit vil kaste lys over det 
koncept og hvilke konsekvenser det har for branchen og specialets cases.
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2.4 THE REMIX CULTURE
Vi lever i en interaktiv verden, hvor adgang til information (og mulighederne for at skabe sin egen) 
er større end nogensinde. Jenkins kalder det en ”participatory culture”lxxiv, hvor deltagelse er 
nøgleordet i hele vores medietilstedeværelse. Denne interaktion vil også blive berørt i analyserne. 
Det er nærmest umuligt at erklære sig uenig i Jenkins analyse, men Tapscott & Williams fokuserer 
på vores postmodernistiske behandling af kulturelle produkter og vores brug af brudstykker, og er 
derved i stand til at præcisere definitionen af den herskende diskurs som en ”remix culture” lxxv, der 
er det begreb jeg benytter, fordi jeg mener, det er mest rammende for den interaktive, digitale 
virkelighed vi lever i. Man kan også tale om ”cultural recycling”lxxvi, men remix-begrebet beskriver 
mere præcist hvordan vi ikke blot genbruger, men også omformer kulturen omkring os.
En remix-kultur, hvor intet er helligt og alt er komponenter i fremtidens musik, står i direkte 
modsætning til ”copyright-industri” og her ser vi et billede på de indre spændinger i branchen.
Pladebranchen og brugerne har vidt forskellige syn på hvad musik er – og bør være. Konflikten er 
mest tydelig i hiphopkulturen, hvor det er en implicit del af musikkens struktur at tage elementer 
fra gamle plader og bruge dem i en ny kontekst. Den danske producer Tue Track er bevidst om 
konflikten, men ser det som en naturlig del af den musikkultur han er vokset op i: ”Jeg kommer fra 
en tid, hvor man bare samplede, og jeg ved godt, at det er musikalsk tyveri, men jeg ser det ikke på 
den måde. For mig er det som at gå på genbrugspladsen og finde noget. ”lxxvii
Wikströms audience/media-engine forholder sig til folks reaktionsmønstre når de udsættes for 
musik uanset om det skaber penge for musikerne eller ej. Modellen virker både på branchens 
tidligere og nuværende udformninger. Det er stadig nødvendigt for selskaberne at være bredt 
repræsenteret på et væld af medieplatforme (omend antallet er markant højere i dag), og 
publikums billigelse og følgende aktivitet er stadig essentiel for at holde hjulet i gang. Det er i den 
brugerbårne videre mediering af musikken forskellen ligger, for her har producenterne en 
mulighed for distribution og omtale, som er gratis, men som i udgangspunktet ikke giver nogen 
indkomst. Som resultat har mange majors bekæmpet den uafhængige distribution med næb og 
kløer, mens visse musikere har opfordret eller hjulpet deres publikum til interaktiv konsum af deres 
produkt. Et eksempel er Nine Inch Nails, som udsendte et album med mulighed for download af 
brudstykker, så brugerne blev direkte opfordret til at remixe og lave musikvideoerlxxviii. Frontmand 
Trent Reznor udtalte i den forbindelse:
I have been under recording contracts for 18 years and have watched the business 
radically mutate from one thing to something inherently very different and it gives 
me great pleasure to be able to finally have a direct relationship with the audience 
as I see fit and appropriate.lxxix
Underforstået er det pladebranchen, der har været en hindring for, at han tidligere kunne gøre den 
slags tilgængeligt for sine fans. Forsøget blev en kæmpe succes da over 2000 remixes og videoer 
blev uploadet. Dermed gav de pladen gratis promotion og forsøget gav fans en grad af ejerskab. Jeg 
mener også det er tydeligt, at ”something inherently very different” skal forstås negativt, og at 
Trent Reznor mener pladebranchen er blevet mere og mere usympatisk siden han startede. Et 
andet eksempel er britiske Radiohead, der omtalte den etablerede musikbranche som ”et 
synkende skib”lxxx. De brød med EMI i 2007 for at udgive albummet In Rainbows efter en pay-what-
you-want-model. En metode, der var almindelig blandt DIY-bands, men som aldrig var blevet 
accepteret af deres major.
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Nine Inch Nails og Radiohead kan betragtes som first-movers, der er med til aktivt at udvaske 
grænsen mellem kunstner og beskuer, men når det sker begynder betegnelsen ”kunstner” at virke 
uddateret, eller i hvert fald ekskluderende. For at imødekomme forvirringen benytter musikforsker 
David Hesmondhalgh begrebet ”skaber af symboler” i stedet for ”kunstner”lxxxi. Kunsthistoriker 
Nicolas Bourriaud deler Hesmondhalghs position, men kalder i stedet skaberen for en semionaut, 
som navigerer mellem allerede skabte symboler.lxxxii Hos Bourriaud kan man også se konstruktionen 
af begreber, som henviser til en remixkultur. Der er tale om en form for afmystificering af både 
værk og kunstner, som ikke længere skal ses som noget autonomt og urørligt, men derimod som 
en katalysator for interaktion, enten med værket eller publikum imellem. Det er dette fænomen 
Bourriaud kalder for ”relationel æstetik”, og som han håber kan være med til at demokratisere 
kunsten gennem sociale forbindelser og et implicit politisk engagement lxxxiii. 
FILDELING
En af de væsentligste grunde til at det kan lade sig gøre at leve i en remixkultur er internettes 
muligheder for fri distribution. Uden fildeling var der ingen medskabelse og modulering.
Musikbranchen har altid benyttet sig af gratis distribution som et promotion-værktøj velvidende at 
det skabte efterspørgsel og dermed højere salg, men også fordi man her kunne styre adgangen til 
produktet, så man ikke udvandede det. Kulturelle produkter har nemlig forskellige grader af 
”option value”, der kan oversættes som brugbarhedsværdi. Lav brugbarhedsværdi kan være, at en 
sang bliver spillet i radioen eller brugt i en reklame, hvor lytteren ikke har mulighed for at påvirke 
produktet. Hvis man derimod køber produktet vil man have en højere brugbarhedsværdi, fordi 
man kan se på det flotte cover (hvis det er en fysisk udgivelse), gentage afspilningen igen og igen 
og (omend ulovligt) dele og redigere det.lxxxiv
Traditionelt har man benyttet sig af platforme med lav brugbarhedsværdi for at skabe hype 
omkring et produkt, så forbrugerne oplever et behov for at forhøje den brugbarhed de har adgang 
til, men med internettet har rettighedshaverne ikke længere et valg. Kritikken fra pladeselskaberne 
og de mere reaktionære kunstnere har gået på, at direkte adgang til produkterne vil afholde 
publikum fra at købe noget som helst, mens internetaktivister og et voksende antal kunstnere 
(Lady Gaga, Jack White, Björk m.fl.) i stedet plæderer for, at publikums adgang til produkter med 
forholdsvis lav brugbarhedsværdi kun vil skabe større efterspørgsel og i sidste ende resultere i 
større salg og flere publikummer til koncerternelxxxvlxxxvilxxxvii. Som blues- og rockmusiker Neil Young 
udtaler: ”Piracy is the new radio”lxxxviii. Specialets cases hører til blandt de sidstnævnte musikere, og 
fildelingens indflydelse på deres karriere vil blive diskuteret i analyserne.
Musik er uhåndgribelig information og kan benyttes af et infinit antal mennesker på én gang. 
Pladeselskaberne har med fysiske udgivelser forsøgt at gøre musikken til et unikt produkt, som 
rivaliserer med andre produkter. Dermed skabes et ”artificial supply deficit”lxxxix, hvor prisen kan 
holdes i vejret og markedet til dels kan kontrolleres, selvom ”produktet” aldrig forsvinder, lige 
meget hvor mange gange det kopieres.
Med digitaliseringen blev musikken mindre håndgribelig, og med internettet som 
distributionskanal blev pladeselskabernes justering af udbud og efterspørgsel begrænsetxc, og 
deres mulighed for indtægt formindsket. Wikström anerkender problemet: ”even though more 
audience actions have a positive impact on media presence, there are also fewer audience actions 
which actually generate immediate revenues for the music firm”xci.
Som reaktion på den mistede kontrol benyttede copyright-industrien juridiske angreb mod 
Napster, Pirate Bay og tilfældige enkeltpersoner, men der har været etiske komplikationer ved 
denne indsats, som gik ud over demokratiske principper som fri information og privatliv.xcii
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Resultatet af firmaernes indsats er, at et stigende antal musikere nægter at samarbejde med de 
store selskaber, mens befolkningen oplever en branche, der til en vis grad opfører sig totalitært, og 
derved ikke kommer til at fremstå i et positivt lys: ”Perhaps the single most enduring effect of the 
these initiatives has been a negative impact on the reputation of the music industry”xciii.
Problemet for firmaerne er, at udviklingen er en ”irreversible process”xciv, der ikke kan stoppes ved 
hjælp af skræmmekampagner. Desuden er det en fejlslutning når pladeselskaberne sætter 
lighedstegn mellem ulovlige downloads og salg, da de to former for anskaffelse tjener forskellige 
formål: ”the relationship between p2p-networks and single-song downloads (or CDs for that 
matter) should rather be compared to the relationship between libraries and bookstores.”xcv
Pladeselskabernes modstand mod online fildeling minder om deres paniske indsats mod 
kassettebåndet i 80'erne. Dengang var deres slogan ”Home Taping is killing music – and it's illegal”, 
hvilket klinger næsten komisk, når man ser tilbage på det i dag. Man har skræmt, ruineret og 
manipuleret for at få folk til at stoppe med at kopiere og dele deres musik, men udviklingen er 
kommet for at blive. Nettet møder blot et behov, som hele tiden har eksisteret – det opfinder ikke 
behovet selv. Det pågældende medie (f.eks. Napsterxcvi eller YouTube) skaber kun en platform. Ved 
at angribe et bestemt medie udviser majors en mangel på forståelse for hvordan internettet har 
skabt en ny og varig virkelighed og ikke en flygtig dille. Hvis de store selskaber ikke skal ende som 
”an entry in the history books”xcvii bliver de nødt til at forstå, at det ikke er brugerne, der skal ændre 
adfærd – det er dem selv. 
Det er tydeligt, at mange kunstnere har indset, at pladeselskaberne ikke er i stand til at gennemgå 
denne nødvendige forandring, og derfor går de deres egne veje. På den anden side er det glædeligt 
at visse store selskaber begynder at ændre deres uforsonlige forhold til remixes og andre brud på 
den traditionelle copyright, og derved er med til at give kunstnere bedre muligheder gennem 
større kunstnerisk frihed.
AFRUNDING
Siden interneteksplosionen i slutningen af 90'erne har multinationale musikfirmaer forsøgt at lære 
at begå sig i en branche de ikke længere kontrollerer. De sidder stadig på en enorm (omend kraftigt 
faldende) del af markedet og trods det forandrede produktionslandskab har de stadig stor magt 
over mediernes musikudvalg.
Som vi har set er der en række af de aktiviteter, der bar de store pladeselskabers økonomi, som 
ikke længere har samme relevans for musikbranchen eller varetages billigere og/eller bedre af 
andre. Det betyder, at de store pladeselskaber er i økonomisk krise og derfor fokuserer deres 
indsats på at klynge sig fast til de markedsandele de stadig har, overlade talentudvikling til andre 
og udelukkede satse penge på sikre heste – de mest strømlinede popstjerner, der taler til så bredt 
et publikum som muligt. Det betyder, at progressive kunstnere må klare sig selv. Heldigvis har 
internettet og teknologiske landvindinger gjort det lettere at lave musik end nogensinde før. Det 
betyder, at selv blandt de store kunstnere, som har en god pladekontrakt, er DIY-modellen ved at 
vinde indpas. Som uafhængig musiker har de været i stand til at få kontrol over deres produkt som 
en helhed, hvor promotion og distribution hænger sammen med det musikalske udtryk.
Til trods for øget ejerskab og kunstnerisk frihed er der ingen tvivl om, at selvstændigheden skaber 
udfordringer for musikerne, der for det første skal opbygge et omfattende netværk, og for det 
andet skal varetage et væld af arbejdsopgaver, som pladeselskaberne tidligere stod for (heriblandt 
bogføring og grafisk design) og som ikke har nogen direkte forbindelse til deres virke som 
musikere. Hvordan denne virkelighed påvirker musikerne og deres produkt vil jeg komme ind på i 
analyserne.
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2.5 UDVÆLGELSE AF CASES
I forbindelse med valg af cases er Helle Neergaards hæfte Udvælgelse af cases i kvalitative  
undersøgelser (2001) og Erik Maaløes Case-studier (1999) blevet konsulteret. Udgangspunktet i 
Neergaards hæfte er, at enhver kvalitativ undersøgelse må udvælge cases formålsbestemt, så 
undersøgelsens udgangspunkt understøttes og ikke modarbejdes af de valgte cases.xcviii Det er 
oplagt at bruge begge værker, da Neergaard læner sig kraftigt op af Maaløes konklusioner, men har 
en mere direkte, praktisk tilgang til udvælgelsen. Maaløe gav således en større forståelse for case-
studiet som faglig disciplin (jf. det metodiske afsnit), mens Neergaard har fungeret som en 
kompakt forklaring på udvælgelsesmekanismerne.
Neergaard opsætter fem forskellige grupper af case-typer (se noter)xcix, og en række 
udvælgelsesmetoder, men gør det klart, at en udvælgelse sjældent hører ensidigt til én gruppering. 
De steder hvor udvælgelseskriterierne passer til specialets problemstilling er kortlagt. Som 
udgangspunkt hører nærværende fokus til de to første overgrupper idet der søges en case, ”som 
fokuserer på stor eller lille spredning” og ”som beskriver enten noget unikt eller noget typisk”c. 
Indenfor disse to grupper kan følgende to udvælgelsesmetoder identificeres.
Den ene udvælgelse er baseret på intensitet. Den slags cases kræver en del forhåndsviden om 
feltet og er derfor særlig relevant hvis undersøger har en erfaring med emnet som 
udefrakommende ikke er i besiddelse af, som det er tilfældet i kraft af mit engagement i 
musikbranchen. Denne udvælgelse søger desuden cases ”som belyser succes og fiasko 
tilstrækkeligt, uden at de er ekstreme.”ci Eftersom specialet søger at benytte musikere, som har 
succes med at være DIY, men samtidig vil vise, at der ikke er tale om unikke cases, men derimod 
eksempler på en skiftende tendens, vil denne metode være gavnlig.
Den anden metode er den kritiske udvælgelse. En kritisk case skal kunne passe på udsagnet ”hvis 
det sker her, kan det ske alle steder”cii og er særligt fordelagtig hvis man kun kan benytte sig af en 
enkelt eller meget få respondenter. Da specialet kun benytter to musikere og forsøger at vise 
eksempler på en udvikling, vil elementer af den kritiske udvælgelse have en indflydelse.
Nærværende speciale er skabt omkring en dybdegående analyse af to cases, udvalgt specifikt til 
det tematiske formål. Det er væsentligt, at de to cases har meget til fælles (så de kan 
sammenlignes) og alligevel har forskellige karakteristika (så en diskussion fordres).
Ifølge Neergaard er det i tilfælde med variation vigtigt at dokumentere ”unikke træk ved den 
enkelte case”ciii såvel som ”fælles mønstre som fremkommer på tværs af casene”civ.
Det handler om at være forberedt på overraskende resultater, men at de netop er overraskende 
fordi man har en forventning om en bestemt opførsel eller opfattelse.cv
Denne fremgangsmåde kommer til at præge analysen. Ved hjælp af ovenstående metoder føler jeg 
mig rustet til at udvælge cases, så de lever op til mantraet i følgende citat:
Casene skal være udvalgt med henblik på at ligne hinanden på visse forud fastsatte 
dimensioner med henblik på at få resultater, som har en stor lighed, eller som er 
forskellige, men af forudsigelige grunde.cvi
Gennem valg af to cases, som begge er eksempler på den samme udvikling i musikbranchen, men 
samtidig beviser, at der er forskellige bevæggrunde, er det specialets mål at kunne vise et 
helhedsbillede af en branche på vej i en bestemt retning.
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OVERVEJELSER OM UNDERSØGERENS ROLLE
Udover de faglige bevæggrunde har mine personlige erfaringer i musikbranchen indflydelse. Som 
musiker vil mine holdninger til branchen unægtelig skinne igennem, lige meget hvor meget jeg 
tilstræber det modsatte. I stedet for påstået objektivitet er det nødvendigt, at jeg fra starten er 
bevidst om min egen intervenerende rolle som interviewer og så vidt muligt tilstræber at være 
fluen på væggen i stedet for fluen i suppen.
Det er dog for det meste en fordel, at jeg har en indsigt i den verden jeg undersøger, så længe jeg 
ikke har draget konklusioner på forhånd:
Nærhed giver indsigt, men indebærer samtidig en fare for, at undersøger påvirkes af 
henholdsvis påvirker sit emne i en grad, der kan gøre det svært for udenforstående 
at skelne mellem, hvad undersøger fik fra feltet, henholdsvis hvad han overfører til 
feltet af egne opfattelser.cvii
ANDRE BEGRÆNSNINGER
Efter at have slået fast at ”videnskab starter aldrig fra det rene ingenting – den kan aldrig beskrives 
som forudsætningsfri”cviii kan jeg gå mere praktisk til værks.
Jeg har forsøgt at vælge to kunstnere med umiddelbart divergerende tilgang til DIY-kultur. Jeg 
søgte én case, der befinder sig i det samme miljø som jeg har min gang i og som deler min politiske 
overbevisning, mens den anden case gerne skulle spille en type musik og centrere sig om miljøer, 
som jeg ikke i lige så høj grad er i berøring med. Samtidig var det vigtigt, at begge respondenter er 
bevidste tilhængere af DIY, men gerne har forskellige metoder og bevæggrunde.
Eftersom det ifølge Neergaard ”skal godtgøres, hvilke begrænsninger undersøgelsen er underlagt, 
specielt hvordan en specifik udvælgelsesstrategi måske kan forvrænge resultatet”cix vælger jeg at 
være åben omkring dette.
Alle danske musikere, som har udgivet deres egen plade har været i betragtning, også selvom de 
før eller senere er blevet en del af et major. For at sikre en direkte relevans i forhold til 
digitaliseringens forandrende mekanismer har jeg søgt musikere, som har påbegyndt deres 
karriere i brudfladen mellem den gamle (analoge) og den nye (digitale) pladebranche.
For at få et tilpas nuanceret billede af branchen ville det være nødvendigt med et bredt udsnit af 
aktører, men specialet undersøger hovedsageligt musikernes oplevelser, og denne begrænsning 
kan være med til at mudre virkeligheden, hvis man ser på resultaterne som repræsentative for hele 
branchen. Ikke desto mindre er det værd at fastholde, at specialet kan være med til at tegne et 
sandfærdigt billede af musikbranchens udvikling set fra indersiden.
De ovenstående overvejelser resulterede i valget af dancehall-musikeren Raske Penge og 
singer/songwriter Tina Dickow som de to cases.
De konkrete bevæggrunde for disse valg vil blive præsenteret i det følgende.
RASKE PENGE
Raske Penge, med det borgerlige navn Rasmus Poulsen, er udvalgt som repræsentant for det miljø 
jeg selv har indgående kendskab til. Rasmus har været en del af mit liv siden 2006, da jeg begyndte 
at tage toget fra Næstved til København, draget af Hovedstaden og de alternative miljøer på 
Christiania og i Ungdomshuset. Jeg har ikke haft et personligt forhold til ham, men han har været 
en del af en scene jeg var dybt involveret i.
Hans engagement i Ungdomshuset gjorde, at jeg betragtede ham som et politisk menneske, før jeg 
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så ham som musiker. Da jeg hørte ham første gang var han kendt i hovedstaden, som den 
speedsnakkende DJ Ras Money med det kæmpestore fuldskæg, der altid var til stede til de store 
gademanifestationer, og hvis rolige stemme hang uløseligt sammen med demonstrationer, 
piratfester og happenings. Han sneg altid oprørske budskaber ind mens han vendte plader, og hans 
eget musik har også som oftest kredset om et politisk tekstunivers. Desuden var han med til at lave 
piratradioen på Jagtvej 69, som gjorde op med både copyright og normativt medieforbrug.
Efter Ungdomshusets rydning blev Rasmus landskendt musiker med sit nye projekt Raske Penge og 
jeg fik moderat succes med mit eget orkester. Vores fælles gang i miljøet og mit engagement på og 
bag scenen har gjort adgang markant lettere. Mit kendskab til subkulturen har desuden betydet at 
jeg har forventet, at Rasmus er DIY af politiske grunde.
Eftersom Rasmus har lavet musik under forskellige navne og desuden har arbejdet med musik som 
journalist er der mange aspekter ved hans liv som kunne være interessante for opgaven, og som 
giver ham stor ekspertise på området, men det er især den nyeste del af hans karriere som Raske 
Penge dette speciale vil fokusere på. Grunden til det er, at det først er som Raske Penge, at han har 
fået national succes og kan betragtes som en professionel musiker.
TINA DICKOW
Tina Dickow har lavet følsomme og smukke sange på guitar siden 1998, og jeg har kendt til hendes 
musik siden 2012. Hun er valgt fordi jeg forventede, at hun var en type DIY-musiker, hvor det 
politiske havde en mindre eksplicit plads end hos Raske Penge og hvor samarbejde med majors har 
spillet en væsentlig rolle i hendes karriere. Desuden er hun udvalgt for at fungere som musikalsk 
modvægt til Raske Penge.
Oprindeligt havde jeg en aftale med bandet Efterklang. De har fra starten indspillet og udgivet 
deres musik selv og især deres evner til også at være deres eget bookingbureau og management 
havde tiltrukket mig. Kort tid inden vores planlagte samtale faldt de dog fra.
Indenfor få uger skulle jeg finde et alternativ. Jeg skrev til en række musikere i håbet om at én af 
dem ville vende tilbage trods den korte tidsfrist, men gjorde mig ikke de store forhåbninger. Jeg var 
parat til at vælge en musiker fra samme miljø som Rasmus, fordi jeg vidste, at jeg kunne skaffe mig 
adgang med kort varsel, men det ville kompromittere specialets formål om at analysere musikere 
fra forskellige miljøer. Heldigvis svarede Tina Dickow forholdsvis kort tid efter min anmodning og 
var positiv overfor idéen.
Tina Dickow var således ikke mit førstevalg som respondent. Det hang især sammen med, at 
hendes image ikke foranledigede mig til at tro, at hun var synderligt interessant i forhold til DIY 
musikerskab, da jeg gik ud fra, at hun havde fulgt den traditionelle vej – det vil sige at blive opdaget 
af et major label og derigennem få muligheden for at komme bredere ud.
Det var først da jeg researchede på hendes karriere, at jeg fandt ud af jeg var privilegeret nok til at 
skulle analysere en musiker, der har arbejdet målrettet mod selvstændighed – samtidig med, at 
hun har haft et tæt samarbejde med flere majors.
Da jeg ønskede at benytte to musikere, som begge har national succes og været uafhængige det 
meste af deres karriere, men som på de fleste andre parametre var forskellige, var Tina optimal for 
specialet.
Dermed endte en problematisk situation med at give undersøgelsen bedre forudsætninger.
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3.0 CASE 1 – RASKE PENGE
Det følgende er en analyse af Raske Penges karriere, hvor hans historie bruges til at belyse virket 
som uafhængig musiker i 10'ernes Danmark (se bilag ? For tidslinje over Rasmus' karriere). 
Analysen tager udgangspunkt i en biografisk gennemgang af hans karriere, der fungerer som 
fundament for en diskussion af hvad DIY-begrebet og den traditionelle pladebranche har betydet 
for ham og hvordan det har ændret sig over tid. Det leder til en forståelse af traditionelle og 
uafhængige kanaler i musikbranchen og hvordan deres forhold til hinanden forandres.
I den historiske redegørelse viste det sig, at DIY-begrebet var svært at endeligt definere, selvom der 
var kulturelle fællesskaber med tydelige forbindelser mellem aktørerne. Det bærende element er 
gør-det-selv-mentalitet og uafhængighed fra majors. Selvom nogle musikere havde en politisk 
agenda, mens andre havde praktiske bevæggrunde, blev det klart, at DIY per definition vil være et 
politisk projekt. Samtidig blev det slået fast, at DIY-musikere sjældent afholdt sig fra at blive en del 
af et major hvis de fik muligheden.
I følgende analyse vil konklusionerne fra Holly Kruse's Site and Sound bruges til at nuancere 
analysen af Raske Penge, så der skabes en forståelse af udviklingen og spores forbindelser mellem 
dengang og i dag. Det konkluderes, at diversiteten blandt DIY-musikere kun er øget siden, fordi DIY 
er den oplagte vej for moderne musikere. Der er altså ikke tale om et aktivt tilvalg eller en tvungen 
nødvendighed, men et praktisk forhold, som kun nogle gange (men langt fra altid) har bevidst 
politisk klangbund. Raske Penge bevæger sig på et balancepunkt mellem de to poler.
Analysen vil også undersøge mulighederne for eksponering og Rasmus' forhold til fildeling og 
sociale medier. Hans position i branchen er farvet af, at hans karriere startede efter digitaliseringen 
(post-Napster) og at han har været inspireret af den community culture, som var at finde i miljøet 
omkring Ungdomshuset i København. Rasmus' erfaringer omkring kommunikation, promotion og 
distribution analyseres i lyset af de konklusioner, der opstod på baggrund af Wikströms Music in  
the Cloud samt dennes audience/media engine. Det leder til en større forståelse af hvordan 
branchestrukturen ser ud i dag og hvad det betyder for musikernes dagligdag.
Analysen er delt op i to dele.
Den første del vil beskæftige sig med hvordan Rasmus blev kendt, og dermed hans politiske 
udgangspunkt og livet som undergrundsmusiker. Det undersøges hvilke væsentlige aspekter, der 
har været med til at forme hans DIY-image og hvordan forskellige kanaler for eksponering har 
indflydelse på moderne musikeres karriere.
Den anden del tager udgangspunkt i Rasmus' liv efter han blev kendt, og dermed hvordan hans 
forhold til branchen har ændret sig og stadig gør det. Afsnittet fungerer som fundament for en 
analyse af pladebranchen i dag og hvordan hans holdning til internettet og indkomst påvirker hans 
virke som musiker.
METODISKE OVERVEJELSER
Mit indtryk var på forhånd, at Raske Penges valg om at være DIY ikke kun har været af praktiske 
grunde, men derimod den etisk mest forsvarlige metode. Det skyldes, at vi er kommet i de samme 
politiske miljøer og at hans tekster udtrykker et modkulturelt ståsted, som hænger sammen med 
den politiske DIY-bevægelse. Rasmus skulle altså fungere som den respondent, der repræsenterer 
det musikmiljø jeg selv kommer fra. I den forstand var jeg forudindtaget omkring hans ståsted og 
desuden gjorde mit kollegiale forhold til ham, at jeg konstant skulle være på vagt i samtalen og 
virkelig lytte til hvad han sagde og ikke hvad jeg gik ud fra han mente. Mit personlige forhold til 
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Rasmus kunne potentielt komme til at påvirke både interview og den efterfølgende analyse. Jeg 
var derfor meget opmærksom på at lade ham tale og stille så få spørgsmål som muligt, jf. Maaløes 
råd. Det lykkedes da Rasmus talte i over 20 minutter om det indledende spørgsmål, og 
efterfølgende var det forholdsvis få gange jeg prægede samtalen aktivt. Vi talte sammen i 2½ time 
og mine indspark til debatten var direkte afledt af temaet og kan mere betragtes som opklarende 
spørgsmål i forhold til de historier han fortalte. Jeg konsulterede mit interviewdokument så få 
gange som muligt undervejs, for at undgå at lede efter svar på de spørgsmål jeg havde skrevet i 
stedet for svar på spørgsmål jeg ikke vidste jeg burde have stillet.
Der vil til tider være en indforstået tone i interviewet, som kommer sig af at vi begge er en del af 
samme subkultur, og jeg vil udlede konklusioner både på baggrund af sprogligt indhold og tone i 
Rasmus' svar. Relevante citater vil indgå direkte i teksten og desuden vil en række supplerende 
citater være at finde i fodnoterne. Interviewet i sin helhed kan konsulteres i bilag ?.
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3.1 DEL 1 – DIY I EN SUBKULTUR
Første del af analysen handler om hvordan hiphoppen og punkens forskellige subkulturer formede  
Rasmus' tilgang til DIY-kultur. Analysen vil tage fat i hvordan han blev en del af et kreativt  
fællesskab med bytteøkonomi, som hævdede sin egen autencitet gennem opposition til det  
etablerede, og hvordan æstetik kommer før profit i hans arbejde. Første del af analysen vil desuden  
fokusere på hvordan Raske Penge har brugt diverse medier og hvordan de påvirker hinanden  
indbyrdes. Det konkluderes, at internettets muligheder har været katalysator for hans eksponering,  
hvilket leder til en diskussion af fri adgang til information i en remix-kultur.
FØRSTE MØDE MED DIY-KULTUREN
Som ung hiphopper i Aalborg var Rasmus del af en kultur, der nok havde en grad af oprør i sig (som 
de fleste subkulturer), men uden en politisk dagsorden.
I starten af 90'erne var dansksproget hiphop pludselig blevet populært. Som så mange gange før 
med et modelune blev den nye lyd efterhånden opsnappet af majors, der ville ride med på bølgen, 
og gav store kontrakter til navne som Hvid Sjokolade og Østkyst Hustlers. Midt i denne bølge var 
der en gruppe, som skilte sig ud ved at udgive deres plade på DIY-facon. Navnet var Den Gale Pose 
og de havde ikke stærke politiske grunde til at være DIY. I stedet skabte de deres eget pladeselskab 
(Fem Svin Records) for at være herre i eget hus. Desuden var det en del af et image som 
entreprenør og et ønske om at vise, at man havde kontrol over tingene. Rasmus anfører denne 
udgivelse som første gang han blev fascineret af DIY-processen.
Hiphoppens spil om attitude fik Rasmus at mærke i en ung alder da han som 13-årig udgav sit 
første nummer, indspillet i et hjemmestudie hos hans vens forældre, som blev udgivet i forbindelse 
med et jam Rasmus organiserede. Nummeret blev ikke modtaget positivt og Rasmus mistede 
dermed modet til at lave musik.
Allerede som ung teenager oplevede Rasmus altså DIY-processerne omkring indspilning og 
afvikling af musik. Både produktion af musikken, og de fester hvor musikken kom ud til folk, blev 
organiseret af unge mennesker uden andre forudsætninger end lyst og gåpåmod og det var det 
fælles engagement, der var drivkraften bag fællesskabet. Han omtaler det som en 
”bytteøkonomi”cx. Med den dårlige oplevelse med egen musik i bagagen var det først mange år 
efter, at Rasmus igen fandt troen og lysten til at lave musik og involverede sig aktivt i udviklingen af 
events og indspilning. Da var det punkmiljøet, der kom til at forme hans arbejdsmetode.
På trods af sin indledende fascination af DIY var det i punk-miljøet omkring spillestedet 1000Fryd i 
Aalborg og senere i Ungdomshuset i København, at musikdrømmen fik gødning. Rasmus' 
daværende kæreste var aktivt involveret og på den måde blev han en del af en subkultur med en 
helt anden æstetisk og politisk forståelse end hiphopmiljøet. Hvor man som hiphopper var whack 
hvis man lavede et dårligt track eller på anden vis trådte forkert var det en del af punkernes DNA 
ikke blot at begå fejl, men også fejre det grimme, det uharmoniske og det impulsive. Det tog dog 
tid for ham at vænne sig til den anderledes tilgang. Hans frygt for at fejle gjorde, at han havde 
svært ved at kaste sig ud i at lave original musik, så han begyndte i stedet at DJ'e og havde så stort 
talent for det, at han hurtigt blev kendt i undergrunden. Desuden arrangerede han piratfester og 
blev motiveret af hvor kreativt hele miljøet omkring Ungdomshuset var, hvor ”alle omkring mig 
lavede musik, vores hjem var fuld af musik, alle mine venner havde studier (…)  Der var nogle år 
hvor der kom rigtig meget energi til det miljø, og til det hus især.”cxi.
Ungdomshuset havde siden starten af 80'erne været et centrum for modkultur, men da Rasmus 
begyndte at komme der, var den truende rydning med til at styrke bevægelsen yderligere. Folkene 
omkring huset var simpelthen med til at skabe og udbygge deres egen scene og DIY-kultur var en 
integreret del af alt fra musikerskab til håndværkerarbejde. Der var piratfesterne, piratradioen og 
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demonstrationerne og alle tre ting blev et forum for musik med politiske budskaber, specifikt lavet 
til de platforme. Det var her Rasmus igen turde lave musik. I starten fordi han kunne gemme sig 
bag et alias (Aldrig Voxen) og de lagde så mange effekter på hans stemme, at det var svært at høre 
hvem, der var ophavsmand. Hurtigt lærte han dog, at punk-miljøet ikke var lige så kynisk omkring 
skæve toner og dårlige tekster. Der var et fællesskab, hvor det handlede om at lave noget –  
kvaliteten var mindre vigtigcxii. Det er en attitude, som har været en del af den historiske DIY-
bevægelse og som udtrykkes helt klart af punkmusikeren Mark Perry: ”Anybody doing anything on 
their own is good, whether the product is good or not”.cxiii
Det stod i kontrast til hiphop-miljøet, hvor der trods sporadiske DIY-elementer var en tendens til, at 
det var styret af traditionelle strukturer med markedsanalyse, pladekontrakter og langsigtede 
salgsstrategier.
Så synes jeg bare det var rigtig inspirerende at se der også er nogen, der bare får 
tingene til at ske - fordi de bare gør det. (...) tanken [er] at det altid er en succes at 
udgive noget. Det får en masse mere musik til at ske, og det får bands til at være på 
turné i hele verden, mens en eller anden hiphopgruppe, som måske er mega fede, 
stadigvæk sidder og snakker om hvad de skal gøre med deres første maxi.cxiv
BOLSJEFABRIKKEN – FØRSTE SKRIDT MOD EN PROFESSIONEL KARRIERE
Efter Ungdomshuset blev ryddet og revet ned i 2007 gennemgik bevægelsen et generationsskifte.
Gennem hans ven MC Boltsaks, som havde været med til at arrangere piratfester, mødte Rasmus 
produceren TopGunn på Bolsjefabrikken på Ragnhildgade, som for mange aktivister blev det nye 
fristed. MC Boltsaks skiftede navn til Klumben og kom til at være Rasmus' faste makker i den 
pludselige og overvældende opmærksomhed, der væltede ind over dem få år efter, mens TopGunn 
havde en finger med på mange af udgivelserne og havde sin egen succes med Cheff Records.
På Bolsjefabrikken var der den samme laissez-faire attitude omkring musikken som i 
Ungdomshuset, hvor det først og fremmest skulle være sjovt. Det var først da Rasmus blev ringet 
op af det uafhængige pladeselskab Kontrafon at den attitude ændrede sig. Kontrafon var opstået i 
det nye Ungdomshus på Dortheavej blandt en gruppe, der arrangerede fester med bestemte 
politiske budskaber, hvor lokale kunstnere blev opfordret til at lave sange specifikt til det formål.
Det var Rasmus' engagement og udgivelser fra tiden i det gamle hus, der fik Kontrafon til at 
kontakte ham, og ligesom i hans unge teenageår oplevede han, at hvis man selv tog initiativ til at 
lave fester og spille musik blev man en del af ”bytteøkonomien” og fik nye og bedre tilbud. Der var 
et tydeligt fællesskab, hvor dem som kunne og ville gøre tingene selv, hjalp hinanden, ligesom det 
var tilfældet i den historiske DIY-bevægelse.
Forpligtelsen overfor Kontrafon gav Rasmus' musik et formål, så han tog fri fra sit job for at 
dedikere al sin tid. Det var en mere seriøs Rasmus Poulsen og med det nyfundne engagement kom 
også et nyt navn: Raske Penge. Numrene blev indspillet i TopGunns simple studie på 
Bolsjefabrikken og på traditionel DIY-facon var Rasmus selv med til at mixe numrene, så de blev 
lige som han ville have dem. Der var dog stadig ingen grund til at tro, at de to numre skulle ændre 
noget særligt ved hans liv, for der var trods alt tale om en undergrundssingle i et lille oplag på kun 
300 eksemplarer. I første omgang skete der da heller ikke det store. Rasmus tog nogle billeder i sit 
lokalområde og fik lov at filme et par klip på Ali's Bageri i Heimdalsgade på Nørrebro. Det blev til to 
sort/hvide videoer, der var lige så DIY og lo-fi som sangene.
Da de blev lagt op skete der dog ting og sager. Det netværk Rasmus havde opbygget viste sit sande 
værd. I løbet af en enkelt dag blev videoerne delt på kryds og tværs på sociale medier og fik 
tusindvis af views, og det opdagede P3s talentspejdere. Dagen efter upload af videoerne var 
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Rasmus' indbakke fyldt med beskeder fra begejstrede bekendte og ukendte og i løbet af 
eftermiddagen ringede P3 og bad om en mp3-fil, som kom i heftig rotation over det næste halve år 
og spredte Rasmus' stemme til hver en afkrog af landet. Samtidig blev videoerne spillet 
ustandseligt og på kort tid havde ”Rundt” over en million visninger på Youtube.cxv
AUDIENCE/MEDIA ENGINE
Som redegjort tidligere har reaktionære kræfter i musikbranchen bekæmpet YouTube og andre 
online platforme ud fra en tankegang om, at den tilgængelige brugbarhedsværdi af produktet er så 
høj, at det ikke sætter gang i salg. Kritikken af den nye internetvirkeligheds udfordringer for 
musikernes indkomst har hovedsageligt været møntet på fildelingstjenester som Napster og Pirate 
Bay, men streamingbaserede tjenester som YouTube og GrooveSharke har også modtaget hård 
kritik. Den danske sanger og tidligere medlem af KODAs bestyrelse, Ivan Pedersen, har eksempelvis 
kaldt YouTube ”genialt udtænkt svindel med ubetalt indhold”cxvi.
Modstanden har handlet om, at rettighedshaverne ikke tjener penge direkte på afspilningerne, 
men kun indirekte gennem større interesse for deres produkt (jf. audience/media engine). Det har 
skabt en række initiativer fra pladeselskabernes side for at imødekomme problemet (se bilag 9).
I modsætning til copyrightindustrien ser Rasmus YouTube som et uundværligt værktøj til at opdage 
og formidle musik. Det er ikke kun en principiel holdning, for Rasmus er bevidst om hvor stor 
indflydelse YouTube har haft på hans karriere:
Så vil jeg hellere ikke have nogen penge for at folk hører mit musik end jeg ville være 
med til at ødelægge YouTube, den spredning det har, for det kan jo også komme mig 
til gavn engang – eller det har jo været mega meget til gavn for mig. Altså, hele min 
karriere havde da været røvkedelig hvis ikke det havde været fordi YouTube havde 
været der.cxvii
Uden sociale medier som Facebook og Instagram, og især YouTube, som den uundværlige platform 
for de videoer han havde lavet, havde Rasmus aldrig oplevet at slå igennem på samme måde som 
han gjorde. Sociale medier er én af de væsentligste medspillere i Wikströms audience/media 
engine anno 2015.
Som vi kunne se med Rasmus' succes på P3 spiller radioen stadig en vigtig rolle. Det kan også ses i 
KODAs undersøgelse fra 2014, som viser, at 38% stadig bruger radioen til at opdage ny musik. Det 
bemærkelsesværdige er, at andelen falder drastisk jo yngre de adspurgte var. Blandt teenagerne 
var det under 10% som brugte radio, hvor YouTube i stedet stod som den vigtigste kanal til at finde 
ny musik. YouTube er det 21. århundredes MTV.cxviii
Uden den fri distribution platformen tillader ville Rasmus ikke havde været i stand til at opbygge 
den nødvendige hype, der fik P3 til at satse på en uafhængig kunstner. Det er en mekanisme som 
producer i Cheff Records, Eloq, kan nikke genkendende til: ”Det hele handler om, hvorvidt folk kan 
lide ens produkt. Hvis produktet er godt, skal det nok blive delt på Facebook af dine venner, som 
deler det med deres venner. Hvis medierne så får nys om nummeret kan det pludselig gå stærkt.”cxix
Det er tilgængeligheden af Rasmus' musik på YouTube, der har gjort det muligt for så mange, at 
ikke blot høre, men også dele videoerne så opmærksomheden er vokset eksponentielt. For hver 
gang nogen hørte sangen i radioen fik de lyst til at sætte videoen på, og for hver view kom sangen 
til at fremstå som en større succes, der igen tiltrak et større publikum. Det er altså ikke en ond 
cirkel, men en positiv spiral. 
Et andet eksempel på effekten af viral markedsføring er Rasmus' kollega, rapperen S!vas, som 
ligeledes har haft stor succes på P3. Her var det igen kunstnerens netværk, der fik playlisteudvalget 
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til at hoppe med på vognen, hvor Rasmus fortæller at ”alle fra mig selv til Medina” postede links og 
dermed fik tusindvis af andre til at reagere. Rasmus mener hype blandt de rette, trendsættende 
mennesker på sociale medier betyder mere end et majors blåstempling i dag.cxx
Både i S!vas og Raske Penges tilfælde er det samspillet mellem en hype på de sociale medier og 
radioens ønske om at være banebrydende, der gør at en undergrundsmusiker kan gå fra ukendt til 
landskendt fænomen fra den ene dag til den anden. Selvom Rasmus gør det klart, at de sociale 
medier ”er vigtigere, har været vigtigere for mig”cxxi anerkender han radioens fortsatte magt til at 
nå et bredt publikum på én gang:
Det er ligesom hvis du står og spiller en koncert og der har samlet sig rigtig mange, 
og det er rigtig fedt. Så kommer P3 lige og sætter nogle meget større højtalere til, så 
du kan bare spille meget længere lige pludselig (...) Det har helt klaret været 
YouTube, der har startet det, men P3 har så boostet det rigtig grundigt.cxxii
P3s forstærkere var store nok til, at signalet nåede hele vejen til en dyrskueplads i provinsen. 
Opmærksomhed om Raske Penge fik Roskilde Festival til at booke ham, og det kvalitetsstempel vil 
de andre festivaler ofte ikke sidde overhørig, så der var ikke den by i Danmark, som ikke ville have 
fat i Rasmus og hans band. Det var altså to DIY-numre og den fri adgang til dem på YouTube, der 
satte gang i audience/media-maskinen, så Raske Penge endte med at have en fyldt kalender af 
velbetalte jobs.
Rasmus' historie er langt fra en enlig svale. Kunstnere som lokalt Lukas Graham og internationalt 
Justin Bieber har opbygget deres karriere på et fundament bestående af virale YouTube-videoercxxiii 
og manager for Cheff Records, Ole Nørup, vil ikke underdrive platformens betydning for selskabets 
fyldte koncertkalender: ”For os har YouTube været en motor for, at vi kunne komme ud og spille 
live”cxxiv. Ph.D.-studerende Rasmus Rex Pedersen fra Roskilde Universitetscenter mener, at hvis ikke 
man er til stede på ”den mest benyttede musikkanal på nettet”cxxv går det direkte ud over ens 
karriere: ”Det er et markedsføringsvindue, og er man ikke der, er muligheden for at spille koncerter 
eller sælge musikken ad andre kanaler mindre.”cxxvi
Kommunikation og deling gennem sociale medier og adgang til kulturelt indhold via digitale 
tagselvborde er kommet for at blive og vil have en voksende betydning for uafhængige musikere i 
fremtiden. Rasmus er da også begejstret for mulighederne og i tråd med Neil Young siger han: ”Du 
kan selv bestemme hvad der kommer i radioen lige pludselig!”.cxxvii
Rasmus ser sig selv som hiphopper og er i den forstand en semionaut som Tue Track (jf. kapitel 
2.4). Han er tilhænger af remixes og ét af hans mest viste numre på YouTube (”Faxe Kondi”) var 
ikke engang uploadet af ham selv.cxxviii Det hænger sammen med, at Rasmus aldrig har set den 
ulovlige deling af hans musik som problematisk. Han uddyber: ”Det er jo netop fordi folk hører mit 
musik gratis på YouTube, at de blev vilde med det”cxxix. Samtidig er han bevidst om, at hans holding 
til ophavsret hænger sammen med hans plads i tiden:
Hvis jeg nu var startet med at lave musik 10 år tidligere havde jeg sikkert set 
anderledes på det, for så havde jeg haft en forventning om, at folk skulle betale hver 
gang de ville høre hvad jeg havde lavet. Den forventning har jeg ikke haft, så derfor 
har det været nemt for mig. Det er en privilegeret holdning at indtage, men jeg 
synes også det er den rigtige holdning. Det er vigtigere, at alt det her musik og film 
og ting som folk gerne vil nyde er frit tilgængeligt. Det synes jeg virkelig er vigtigt.cxxx
Rasmus gør det hermed helt klart, at han ser den frie adgang til kulturelle produkter, ulovlig eller 
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ej, som ikke blot et ”godt promotionværktøj”cxxxi, men som en demokratisk nødvendighed. Raske 
Penges succes gennem fildeling og redigering af hans musik er eksempler på den remix-kultur vi 
lever i, og som Rasmus ikke blot er en ufrivillig deltager, men aktiv medspiller i. Jeg kan her se 
hvordan Rasmus ser copyright-industriens modstand mod fri deling af information som etisk 
problematisk, men også, at hans plads i tiden er med til at forme hans kritiske tilgang til traditionel 
ophavsret. Desuden bliver det tydeligt hvordan politiske principper har en fremtrædende plads i 
Rasmus' verdenssyn.
Selv hvis man kun ser YouTube som et middel til eksponering kan man ikke undervurdere 
tjenestens betydning. For at skabe tilstrækkelig opmærksomhed om sit brand og sit produkt er de 
semi-ulovlige tjenester nødvendige, fordi en hel generation af unge mennesker er vokset op med 
adgang til alt kulturelt indhold på alle tidspunkter, og når den analoge ophavsretslov ikke er i trit 
med den digitale virkelighed bliver piratkopiering ”normen – ikke undtagelsen”cxxxii. Som en ung 
mand siger i et debatindlæg: ”For os unge er det mere normalt at besøge Piratebay end 
biblioteket”.cxxxiii
Den udvikling kan ikke stoppes, som en svensk ph.d.-afhandling slog fast allerede i 2011.cxxxiv
Undersøgelsen viste, at piratkopiering var lige så socialt acceptabelt som at tage fri fra arbejde for 
at passe sit syge barn, og at den aggressive retorik og de hårdere straffe ikke ændrede folks 
holdning. Accepten af, og kravet om, fri deling af information er kun blevet konstitueret yderligere 
siden, hvilket blev tydeliggjort da Universals direktør i Danmark, Casper Bengtson, i 2015 udtalte: 
”Vi har indset, at vi ikke kan vinde en kamp med forbrugerne om, hvordan og hvornår de vil lytte til 
musik”cxxxv. Hans udtalelse er et billede på, at de kritiske røster er blevet færre og mindre skingre i 
de seneste år. De store firmaer er langsomt ved at ændre taktik. Efter at have kørt en ”vi-sagsøger-
dig-ind-i-helvede-retorik”cxxxvi er vi nået til et punkt, hvor selv de store selskaber har indset at 
udviklingen ikke kan stoppes.cxxxvii Rasmus Poulsen afviser ikke, at fildeling giver musikerne nogle 
økonomiske udfordringer, men i stedet for at begræde det, har han en mere pragmatisk tilgang:
Efter Napster var det rimelig svært at tjene penge på at sælge musik, så det har ikke 
været en forventning for mig. Jeg har bare været glad hvis der kom lidt og så har jeg 
håbet, at man må spille nogle koncerter eller sælge nogle t-shirts eller hvad man nu 
kan finde ud af at lave penge på (...) Streaming er en meget, meget lille post i det 
regnskab (...) det er sgu mest live.cxxxviii
Det handler om at udnytte potentialet i fri spredning af sit produkt, så han kan tjene sine penge 
gennem koncerter og salg af merch. Han er bevidst om, at branchen har ændret sig og at det ikke 
er på pladesalg man skal sætte sin lid. Ikke desto mindre har Rasmus startet sit eget pladeselskab 
for at have maksimal kontrol - samt for at producere hans yndlingsprodukt: Vinylpladen.
RASKE PLADER
Med erfaringerne fra punkmiljøet i bagagen, og med fem færdige numre, begyndte Rasmus det 
arbejde, som ikke havde noget direkte med musik at gøre, men som præger så meget af en DIY-
musikers tid. Han undersøgte hvor der var de bedste muligheder for tryk af vinyl, han satte en 
kammerat til at lave artwork i den stil han gerne ville have det og tilrettelagde visionerne for 
hvordan pladen skulle ud til folk. Han var med i hvert eneste aspekt. Det handlede for ham både 
om ejerskab, men også at han gang på gang oplevede, at folk ikke gjorde et godt nok stykke 
arbejde, når han uddelegerede jobs til andre.
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Jeg synes faktisk det er lidt sådan det er, at hvis ting skal gøres ordentligt, så bliver 
du nødt til at gøre det selv. Det siger jeg faktisk også i en sang. Sådan er det fucking 
bare, du kan godt sætte nogle andre til at gøre det, men de kommer bare ikke til at 
gøre det med samme entusiasme.cxxxix
Her ser vi selve essensen i den historiske DIY-bevægelse være indlejret i Rasmus' holdning – tro på 
egne evner og et grundfæstet ønske om at have maksimalt ejerskab.
At folk sjældent gav sig 100% for hans projekt viste sig også at komme til at gælde den løse aftale 
han havde med sine venner i Cheff Records. Kidd og Raske Penge var starten på den bølge af 
dansksproget dancehall (eller dansk-hall), som væltede ind over landet de følgende år, og som 
eksponerede en række nye kunstnere til den brede befolkning. Hele holdet fra Cheff og Rasmus 
selv blev set som ”foregangsmænd for gør det selv-generationen. (...) En generation af unge 
håbefulde danske musikere, der uimponeret begyndte at sætte spørgsmålstegn ved 
pladeselskaberne og bare ville gøre tingene selv.”cxl(Se bilag 10 for mere om danskhallbølgen).
Først Kidd og senere Eloq og TopGunns succes betød, at det unge selskab fik travlt og efter et par 
aflyste møder besluttede Rasmus sig for at gå DIY-planken ud.
Jeg har selv lavet alt ved den her plade (...) Jeg gider egentlig heller ikke bruge 
specielt meget energi på noget, der dybest set handler om, at nogen skal have nogle 
procenter for ikke at have lavet noget som helst - for at man kan sætte deres logo på 
pladen. (…) Så tænkte jeg bare 'fuck det, så laver jeg bare mit eget pladeselskab, og 
så udgiver vi det dér'.cxli
Det blev til selskabet Raske Plader, grundlagt i 2012, som i første omgang kun skulle udgive Raske 
Penge, ud fra den velkendte DIY-devise ”one band, one label”.cxlii
Den positive oplevelse med maxi'en betød, at Rasmus fortsatte med Raske Plader. Han ønskede 
ikke at falde i samme fælde som de gamle hiphop-navne, der i stedet for at få tingene ud på 
markedet druknede i  ”ævl og bævl”cxliii, men var draget af hvordan han havde set punkerne få ting 
til at ske. Som Kruse gør det klart har punkmiljøet alle dage været en inspiration for DIY-miljøet. 
Rasmus gjorde det ikke for at tjene kassen, men kun for ”good enough profits” og det er hermed 
tydeligt at Rasmus har været direkte inspireret af den historiske DIY-bevægelse. Han har desuden 
benyttet mange af de samme arbejdsmetoder.cxliv
DEL-OPSUMMERING
På baggrund af Rasmus' erfaringer kan jeg konkludere, at gør-det-selv-mentaliteten var til stede i 
flere forskellige musikmiljøer og at den langt fra altid havde politisk klangbund. Rasmus tog 
attituden og sampling-tankegangen fra hiphop og blandede den med impulsiviteten fra 
punkmiljøet.
Rasmus producerede to numre helt DIY og udgav dem på et meget lille undergrundsselskab. Takket 
være mekanismerne i den digitaliserede audience/media-engine var fri tilgængelighed af musik på 
YouTube, tilstedeværelse på sociale medier og interesse fra radioen i samspil med til at gøre ham 
til et kendt ansigt med en kendt lyd, men de sociale medier var den væsentligste faktor. Hans 
succes hænger sammen med hans bevidste tilstedeværelse i vores remix-kultur og forståelse for 
elementerne i publikumsmaskinen.
Anden del af analysen vil tage fat på hvordan rollen som pladeselskabsdirektør medfører en stor 
arbejdsbyrde, der går ud over det kreative output som musiker. Samtidig vil analysen gå i dybden 
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med de store selskaber som medspillere i musikbranchen og hvordan de påvirker Rasmus og hans 
arbejde.
3.2 DEL 2 – EN REBEL FLIRTER MED SYSTEMET
Anden del af analysen beskæftiger sig med Rasmus' balancegang mellem subkultur og  
mainstream, for trods en aversion mod det økonomiske system pladebranchen er en del af viser det  
sig umuligt at stå udenfor. Analysen viser hvordan Raske Penges succes har gjort ham tilbøjelig til  
at gå på kompromis med sine idealer for at blive endnu større, og dermed risikerer at  
kompromittere sin kunstneriske integritet og sin autentiske position.
Desuden diskuteres det hvordan digitaliseringens forbedrede muligheder for musikere fjerner det  
eksplicit politiske aspekt af DIY-kultur, selvom uafhængigheden besidder et implicit politisk oprør.
MELLEM SUBKULTUR OG MAINSTREAM
Lige meget hvor godt man er klædt på til at drive sit eget pladeselskab, er der et bestemt punkt, 
hvor de store firmaer har en fordel – netværk. Som jeg kom ind på i det redegørende afsnit var det 
også det springende punkt for de første DIY-pladeselskaber. I modsætning til dengang har 
digitaliseringen og internettet gjort det noget lettere for nutidens uafhængige musikere, men der 
er stadig store udfordringer. Det er let at lave musikken selv, og det er let at lægge den ud på nettet 
så alle har adgang til den, men det betyder ikke at det bliver hørt eller bliver en succes. Hvor 
digitaliseringen betyder, at afstanden fra idé til færdigt produkt er kraftigt formindsket for alle 
uafhængige musikere betyder udviklingen samtidig, at mængden af tilgængelig musik er 
eksploderet. Man kan meget let forsvinde i mængden og her er et godt distributionsnetværk 
essentielt. Både i forhold til at få sin plade ud i traditionelle pladebutikker, men også for at sikre at 
ens musik rager op over de tusindvis af andre selvproducerede numre, som lægges på nettet hver 
eneste dag.
Rasmus vidste at han ikke kunne klare det selv, så da han skulle udgive sin anden plade, EP'en 
”Yndlingsstof” valgte han Genlyd som distributør, som nu til dags er under Sony. Det er tydeligt, at 
Rasmus har haft svære overvejelser om hvilke konnotationer det sætter i gang hos folk, og især 
hvordan hans eget image hænger sammen med den aftale. ”Sony klinger ikke særlig godt i min 
verden” forklarer han, og det er tydeligt, at han helst ikke vil kædes sammen med majors.cxlv 
Rasmus gør meget ud af at slå fast, at Sony ikke har haft nogen indflydelse på musikken og dermed 
hans kunstneriske integritet. Eftersom Sonys logo skal være på alle deres udgivelser og Rasmus 
nægtede at lade det pryde sin plade fandt han det lokale non-profit selskab Rillbar til at distribuere 
vinylen, så Sony kun står for digital distribution. Denne indre konflikt er et billede på hvordan 
Rasmus er fanget mellem en progressiv subkultur og den mainstream musikverden.
Selvom der har været nogle smertefulde overvejelser i forhold til hvem Rasmus kan acceptere at 
samarbejde med, som må ses som politiske i deres karakter, har Rasmus selv svært ved at 
karakterisere konflikterne. Under vores samtale vægrede han frem og tilbage og kom til sidst frem 
til, at selvom der ligger ideologiske forhold til grund for hans valg handler DIY-taktikken i højere 
grad om at blive opfattet på en bestemt måde, både af ham selv og andre.
Jeg vil også rigtig gerne kalde det politisk, for det lyder fedt, og også fordi jeg jo 
selvfølgelig helst ikke vil tjene penge til Sony eller et eller andet stort pladeselskab. 
(…) Det er jo ligesom, at man gerne vil have en bank eller et forsikringsselskab, der 
ikke investerer ens penge i et eller andet man ikke kan stå inde for - så har man det 
jo selvfølgelig på samme måde med et pladeselskab – eller måske mere med dem 
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endda, for der er ligesom ingen, der ved hvilken bank du har, men alle kan se hvilket 
pladeselskab du har. Så på den måde kan man godt sige det er politisk, men for mig 
er det faktisk mere imagemæssigt. At jeg synes det er sejere og en federe historie. 
Det er et federe produkt af, at det er hjemmelavet.cxlvi
Sammenholdt med Rasmus generelle ytringer på området tegner citatet et tydeligt billede af en 
politisk beslutning, selvom han ikke vil kalde den det. Han er inspireret af punkmiljøets syn på 
DIYcxlvii, men alligevel påstår han, at hans uafhængighed ikke er et direkte politisk valg. Holly Kruse 
kortlagde den samme attitude i DIY-miljøet i USA i 80'erne, hvor ”very few interviewees couched 
their involvment (...) in political terms”cxlviii, mens de alligevel anførte punk og anti-mainstream 
kunstnere som inspirationskilde for deres aktiviteter. Dermed markerede deres aktviteter ”a 
difference from and even refusal of the musical practices and conventions”cxlix, og var dermed 
politiske selvom musikerne ikke vedkendte sig det.
Oprøret bliver i stedet set som en kulturel nødvendighed frem for en politisk kamp og især i 
Rasmus' tilfælde et forsøg på at fremhæve sig selv som ”autentisk og ægte” gennem sin opposition 
(jf. kapitel 2.2). Denne ”apolitiske” kamp mod systemet er blevet mere nuanceret i dag, hvor stort 
set alle musikere har en karriere funderet i DIY-kultur, i det mindste i starten.
I takt med, at det er blevet mere tilgængeligt at optage musik, er det politiske fundament gledet 
mere og mere i baggrunden. Rasmus fremhæver Cheff Records som eksempel på, at selvom man 
er uafhængig betyder det ikke, at man har et politisk projekt eller, at man undlader at tænke 
kommercielt. Der er et tydeligt skel mellem fortidens DIY-kunstnere, der favnede uafhængigheden 
som en del af deres image og verdenssyn, og nutidens uafhængige musikere, som er en meget 
broget flok. Det eneste, der synes at binde nutidens DIY-kunstnere sammen er et ønske om at 
bestemme over sit produkt og få en større bid af kagen. Som Eloq fra Cheff siger: ”Vi havde tænkt, 
at vi selv skulle eje det, vi lavede. Vi kunne ikke forstå, hvorfor vi skulle købes af en eller anden eller 
spises af med et eller andet tilbud, når vi selv og vores venner kunne gøre det.”cl.
Trods mange moderne musikeres uafhængighed har DIY-begrebet politiske konnotationer for 
Rasmus: ”TopGunn – han er jo også independent kunstner, men man vil jo ikke komme og sige han 
er DIY. Selvom han egentlig er DIY”.cli For Rasmus er der altså et skel mellem dem, der vælger at 
være uafhængige, fordi det er praktisk i en given sammenhæng, og dem der er uafhængige, fordi 
de ser det som en del af deres overordnede (politiske) fortælling - selvom grænsen er flydende. 
Grundlæggende føler han, at udviklingen har nedbrudt den traditionelle dikotomi og erstattet den 
med en mere mangfoldig musikindustri, hvor den enkelte gør hvad der passer hende.clii
Rasmus' udgave af DIY har en forholdsvis eksplicit aura af politisk oprør, men det er langt fra 
tilfældet hos størstedelen af vor tids uafhængige musikere. Visse kunstnere har formået at blive 
verdensstjerner uden om de traditionelle majors. Rasmus nævner Jay-Z som eksempel på en 
musiker, der har startet fra bunden med et lille firma for at udgive sin musik, og som nu er en af de 
rigeste musikere i verden. Med den status kommer magt og på den måde kan de enorme 
independent selskaber blive nye gatekeepers, der potentielt kan arbejde efter de samme gamle 
strukturer som de kendte majors.cliii
Hvor der tidligere har været et klarere skel mellem dem, som gjorde tingene selv og dem, som 
”solgte ud” er opdelingen i dag langt mere flydende, fordi DIY er blevet musikernes modus 
operandi. Det betyder samtidig, at den politiske kant DIY-bevægelsen har haft glider i baggrunden 
til fordel for en DIY-metode, som udelukkende handler om maksimal magt og maksimal profit. Da 
jeg spørger Rasmus hvor grænsen går mellem autentisk DIY og kommerciel musik, konkluderer han 
også, at der ikke er nogen grænse og erkender, at selv det mest kommercielle DIY-projekt har en 
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politisk kant: ”Det er jo i starten nogen, der laver et énmandsfirma for at udgive deres eget musik 
og gå imod de store systemer.”cliv
Selvom DIY i dag har mange flere forskellige facetter oplever han, at det stammer fra det samme 
opponerende udgangspunkt. Selv hvis man er Jay-Z (eller TopGunn for at bruge et lokalt eksempel) 
har man startet sit eget for at have maksimal selvbestemmelse, men selvom Rasmus har nogle 
negative holdninger til musikbranchens pengemaskine anerkender han, at andre ikke deler de 
holdninger og han anerkender ligeså at pladeselskaberne også kan være en hjælp. Det vil jeg 
komme nærmere ind på i det følgende.
BLÆKSPRUTTEN
Rasmus oplever en øget arbejdsbyrde som uafhængig musiker og selvstændig erhvervsdrivende. 
Derfor længes han mod tidligere tiders arbejdsfordeling, hvor det kun er musikken kunstneren skal 
bekymre sig om.
Rasmus redegør for den ”normale måde”clv at lave musik på, hvor musikeren alene står for at skrive 
musikken, bliver opdaget og derpå udgives af et pladeselskab, som tager de nødvendige 
beslutninger i forhold til de logistiske og tekniske overvejelser i produktionen. Midt i forklaringen 
afbryder han sig selv med en rettelse: ”Men det er jo heller ikke sådan det er for særligt mange 
længere”clvi. Den traditionelle fremgangsmåde han har skitseret bliver mindre og mindre udbredt, 
så den nye ”normal” i stedet er DIY-metoden, hvor kunstneren er fordybet i både musikalske og 
praktiske aspekter ved produktet.clvii
Det blev slået fast i det redegørende afsnit at ”de sociale normer og strukturer [er] lige så svære at 
bryde komplet fri fra” (jf. kapitel 2.2) som de økonomiske rammer, og det kan vi se på Rasmus' syn 
på den gamle slags musiker – selvom han retter sig selv. Hans holdning er et billede på, at han 
operer i feltet mellem den gamle og den nye musikbranche, men har haft de meste af sine 
aktiviteter i den nye virkelighed, hvor DIY er gået hen og blevet det naturlige valg. Som Rasmus 
beskriver det, skete det nærmest helt af sig selv i hans tilfælde, fordi strukturen omkring 
produktion af musik i det 21. århundrede er som den er: ”Altså det kom bare af processen på en 
eller anden måde. Lige pludselig havde jeg bare gjort det hele alligevel.”clviii
Til trods for det havde Rasmus også et ønske om at gå denne vej, fordi han havde moralske og 
imagemæssige overvejelser, der spillede ind: ”jeg [synes] også det var sejt, og kunne selvfølgelig 
bedre stå inde for det, og jeg synes også det var fedt, at det ikke var normen i min genre”.clix
Den ”gamle normal” så at sige; den traditionelle form for musikproduktion, hvor musikerens 
eneste opgave er at skrive og spille musikken, er på vej ud. Ifølge Rasmus giver det mange 
musikere et større ejerskab og kan potentielt give mere helhedsorienterede produkter, men 
samtidig forholder han sig kritisk overfor udviklingen i den forstand, at han kan se, at det ikke er 
alle moderne musikere, som magter at varetage alle de opgaver, som intet har med selve musikken 
at gøre.clx Han mener, at det har været godt for ham, men hvis man er en fremragende musiker, 
men en dårlig manager kan det være problematisk at skulle varetage alle aspekter.
Nogle er gode til at synge, nogle er gode til at performe og nogle er gode til at skrive 
sange, men det er ikke altid, at det er den samme, der er god til det hele og god til at 
lave et pladeselskab og lave et cover. Der er bare en del ting, der godt kunne være 
lidt bedre, hvis folk var lidt mindre tvunget til at lave alt for meget af det selv.clxi
Han mener dog ikke at denne minoritet, som ikke magter de praktiske opgaver, er dårligere stillet 
end de var før digitaliseringen. Den aktuelle virkelighed har ifølge Rasmus gjort det lettere for 
musikere at være musikere, selv dem uden entreprenørske evner. Som han udtrykker det kan man 
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stadig få støtte: ”Jeg tror ikke rigtig det er sværere for nogen egentlig, for der er jo stadig den 
gamle vej, du ved, der er stadig pladeselskaber, som vil hjælpe dig”.clxii Samtidig slår Rasmus fast, at 
”det er så meget mere demokratisk, at man bare selv kan vælge om man vil lave musik og 
udkomme med det end man kunne tidligere.”clxiii
Branchens udvikling er ikke sort/hvid for Rasmus. Han kan se rigtig mange positive aspekter, især i 
forhold til hans egen situation, men samtidig er han bevidst om, at den nye virkelighed gør det 
svært for nogen. Tvivlen er altid til stede og udtryk som ”både og” og ”på den anden side” præger 
samtalen. Ovenstående eksempel, hvor han starter med at beskrive en proces som normal og 
ender med at afskrive den som uddateret, er et godt billede på hvordan de hastige forandringer i 
branchen har vendt alting på hovedet. Rasmus kan se det positive i at være uafhængig i forhold til 
medbestemmelse, og ”nyder helt sikkert at lave alt det der pladeselskabsarbejde”clxiv. Samtidig 
tager det tid. Hvor Rasmus har været mere nuanceret i hans svar indtil da, er der ikke et øjebliks 
tvivl da jeg spørger ham, om det går udover hans kreative output at skulle varetage andre opgaver 
end musik:
Helt klart! Det er rigtig, rigtig tit at jeg sidder nede i studiet og egentlig skulle lave 
noget musik, men jeg bliver bare nødt til at svare på de her mails først, og skrive den 
her pressemeddelelse, lytte til de her filer og give feedback på dem, og forholde mig 
til alle de der ting.clxv
Til trods for en øget arbejdsbyrde er det nemmere at lave og udgive musik i dag end det 
nogensinde har været. Det betyder til gengæld ikke, at det er nemmere at leve af sin musik. Den 
demokratiserede adgang betyder, at der bliver produceret langt mere musik end tidligere, og at 
konkurrencen dermed også er større. ”Det er nemmere for flere og derfor sværere for få”clxvi, som 
Rasmus udtrykker det.clxvii ”Der er mange flere, der kommer til udtryk, så det er ikke så 
monopoliseret.”clxviii
Som nævnt tidligere mener Rasmus dog ikke digitaliseringens indflydelse på intellektuelle 
rettigheder gør det umuligt at leve af at være musiker. Da jeg spørger om hans holdning til de 
stemmer i branchen, der mener, at den fri deling gør, at musikerne ikke har råd til at lave musik, er 
hans svar meget kategorisk: ”det tror jeg ikke er rigtigt. Der er jo ikke nogen, der starter med at 
lave musik for at tjene penge”.clxix
Trods den holdning har hans succes givet ham blod på tanden, og han er ikke længere afvisende 
over for at samarbejde med de store drenge.
PLADESELSKABET OG KOMMERCIALISERING AF MUSIKKEN
Rasmus vil gerne nå bredere ud og tænker sin musik i en mere kommerciel ramme. Trods sine 
politiske holdninger og modstand mod kapitalistisk tænkning er han tiltrukket af majors.
Tidligere handlede Raske Penge om at lave noget, der var fedt for gutterneclxx, men i dag tænker 
Rasmus i højere grad på airplay i radioen og hvor meget hitpotentialle et nummer har. Eksempelvis 
stiller han spørgsmålstegn til hvorfor han har lavet sit nummer Blæst Igen 6 minutter langt, når de 
traditionelle radiohits kun er halvt så lange. Han ser det som en fejl, at han ikke følger de klassiske 
normer for produktion (jf. hitskabelonen, kapitel 2.1), fordi det går udover nummerets potentielle 
kommercielle gennemslagskraft. Ifølge konklusionerne i redegørelsen kan det dog også gå ud over 
nummerets æstetiske kvalitet at tænke på den måde.
Når man vælger at se sin musik i et kommercielt lys, er der ikke langt til også at tænke sine 
forretningsaftaler i en kommerciel ramme. Ligesom store dele af 80'ernes DIY-bands endte med at 
skrive kontrakter med de store selskaber når de oplevede succes, ser Rasmus også muligheder i de 
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gamle konstruktioner. Han afviser ikke, at hans DIY-karriere kun er et springbræt.
Det bliver her tydeligt, at Rasmus' succes har lært ham, at selv som uafhængig musiker er han 
bundet til de traditionelle strukturer og hvis han ønsker mere succes er han nødt til at spille med 
på deres melodi. Blandt den politiske DIY-bevægelse mente man ikke, at man kunne være en del af 
hverken mainstream distribution eller medier, men det mener Rasmus ikke er et problem. Som det 
blev slået fast i det redegørende afsnit er fuldkommen uafhængighed en umulighed, lige meget om 
vi taler om mediemæssig eller økonomisk tilknytning.
Som reaktion på det kan Rasmus ikke lade være med at flirte med tanken om en traditionel aftale: 
”Det kunne godt være jeg på et tidspunkt skulle prøve at udgive en plade på et pladeselskab”.clxxi
Da han præsenterer ovenstående idé udtaler han sig først sikkert, men taler langsommere og mere 
forsigtigt efterhånden han nærmer sig det, i progressive DIY-kredse, så kontroversielle budskab i 
sætningen. De sidste ord (”på et pladeselskab”) bliver sagt i falset, som om selve udsagnet i sig selv 
er helt uhørt, men jeg kan mærke han ikke desto mindre mener hvad han siger.clxxii Jeg føler næsten 
han er undskyldende i sin tone overfor mig.
Som denne analyse har vist har Rasmus en antipati mod den traditionelle copyright-industri med 
sig i bagagen, og selvom han åbner op mod majors virker han til at have en aversion mod alle 
kapitalistiske begreber. I den følgende snak om hvad han frygter kan ske, hvis han skal samarbejde 
med et major, forklarer han eksempelvis, at han frygter de vil ”underminere eller reducere styrken 
af brandet”clxxiii, hvorefter han afbryder sig selv og udbryder: ”det er så klamt at kalde det dét! 
[brand]”.clxxiv Et andet eksempel er, at en støtteplade med Natasja-numre gennemgik en 
problematisk proces og ikke blev et fedt produkt. Den mangel på kommunikation og engagement 
omtaler han som ”en rigtig pladeselskabs-agtig løsning”clxxv.
Den tvivl, som er at finde i Rasmus når han taler om de store selskaber, bunder i en dyb mistro til 
de traditionelle konstruktioner. Han er tiltrukket af auraen om blot at være kunstner, men bruger 
meget tid på at slå fast, at han frygter han ender med at sidde med det hele fordi de ikke forstår 
hans vision, eller måske sælger produktet på en måde han ikke kan stå inde for.clxxvi Desuden er han 
bange for at miste den ”autencitet” som kun en DIY-musiker kan besidde til fulde (jf. kapitel 2.2).
Der er et væld af historier om kunstnere, som har haft konfrontationer med pladeselskaber (især 
majors) grundet uenighed om det kunstneriske - det vil sige det centrale i selve produktet. Det kan 
lede til, at en kunstner enten må give kald på sin integritet eller opgive samarbejdet.clxxvii Som vi 
skal se i afsnittet om Tina Dickow kan pladeselskabernes krav være begrænsende på mange 
forskellige måder. Rasmus kender alle historierne, men er alligevel draget af mulighederne. Han vil 
gerne kaste sig ud i arbejdet, men er også bevidst om, at hvis først han bliver signet på et stort 
pladeselskab er hans status som DIY-musiker tabt. De fleste af hans fans vil nok være ligeglade om 
han er på sit eget eller et majorclxxviii fordi DIY-musikerskab ikke har den samme rebelske ballast som 
det har haft, men alligevel er DIY for Rasmus en del af et image han forsøger at holde fast i:
Det har været vigtigt for mig at prøve at gøre det independent og ligesom etablere 
mig selv som independent, og give mig selv ret til at claime det image, som er DIY, 
ik? Og det synes jeg også jeg har gjort. Og det er måske også det, der gør at så 
tænker jeg ”jamen, jeg har også bare brug for at lære”. Jeg vil gerne udvikle mig i mit 
musik, jeg vil gerne have at det ikke stagnerer, jeg vil gerne have succes, du ved, så 
man kan fortsætte med at leve af det, så man ikke behøver at lave alt mulig andet. 
(...) Så jeg er tilbøjelig til gerne at ville give [et major] en chance, men jeg har også 
haft den tilbøjelighed i lang tid og ikke kunne få mig selv til det, fordi jeg også bare 
føler, sådan... Så er jeg pludselig ikke DIY mere, så er det slut. Det har jeg sgu svært 
ved at acceptere.clxxix
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Rasmus' succes kan blive et springbræt fra den nye ind i den gamle musikbranche, men tvivlen er 
stor. Han har en grundlæggende mistro til majors, men alligevel er hans lyst til at nå bredere ud 
med sin musik så stor, at han er villig til at samarbejde med dem, selvom han risikerer at sætte 
både sin autentiske position og sin kunstneriske integritet over styr.clxxx Gennem denne analyse står 
det klart, at Rasmus må give afkald på en række principper, hvis han skal have en pladekontrakt.
TILPASNING TIL EN NY VIRKELIGHED
Raske Penges succes hænger sammen med hans evne til at tilpasse sig digitaliseringen – og hans 
fortsatte succes handler om at blive ved med det. I den forstand kan et samarbejde med et major 
blive en hindring fordi de i deres natur er konservative og lader effekterne af forandringer i 
branchen grundfæste sig før de kaster sig ud i at ændre noget strukturelt.
I forhold til Patrik Wikströms 3 forandrende elementer ved branchen (jf. kapitel 2.3) bliver det 
tydeligt, at Raske Penges succes hænger sammen med hans omstillingsparathed.
1) Han er åben for, at folk downloader hans musik gratis og laver remixes. Han ser det som en del 
af sin indsats for at blive eksponeret til så mange som muligt. Han bekæmper ikke den manglende 
kontrol, men bruger den til sin fordel. Han hylder remixkulturen.
2) Han har formået at stable et personligt live-show på benene og har et anstrengt forhold til 
traditionel copyright. Især i hiphop-kulturen er det en varm kartoffel, fordi hele genren er bygget 
op omkring sampling. Rasmus er stadig tilhænger af vinylplader, og dermed et fysisk produkt, men 
han er klar over, at det ikke er fremtiden.
3) Han har fra sin tid i Ungdomshuset lært, at alle kan noget og har aldrig sat sig selv på en 
piedestal. Han er med til at nedbryde grænserne mellem performer, arrangør, entreprenør og 
publikum.
Hvor jeg her slår ned på Rasmus' progressive syn på internettets muligheder som hovedgrunden til 
hans succes, mener Rasmus selv, at eftersom arbejdsbyrden for musikerne er større i dag er nøglen 
hans arbejdsmoralclxxxi. Det er en attitude han deler med en række af sine kollegaer, som også har 
valgt at stå på egne ben. Eloq mener det er ”50% held og 50% godt og flittigt arbejde”clxxxii, som gør 
at DIY-musikere i disse år kan vinde DMA-priser og spille på landets største scener. Han uddyber: 
”Folk er virkelig sultne (...) Der er ikke lige så stor frygt for, hvordan det kommer til at gå, hvis de 
ikke har et pladeselskab”.clxxxiii
Det er væsentligt at slå fast, at det ikke kun er hårdt arbejde og held, men derimod de strukturelle 
ændringer som digitaliseringen af branchen har medført, der skaber mulighederne for moderne 
DIY-musikere. Rasmus er enig i, at det er nemmere i dag:
Det er nemmere i den forstand, at du selv kan bestemme om du vil. Du behøver ikke 
blive opdaget og du kan gøre tingene som du synes de skal være. Det er lidt mere 
enkelt på en eller anden måde. Du kan drømme din drøm og så kan du selv få den til 
at ske.clxxxiv
AFRUNDING
Der synes at være en splittelse i Rasmus.
Han ser den digitale udvikling som positiv, og oplever, at musikerne har mere magt end nogensinde 
før. Det betyder samtidig, at musikerne har mere at lave i kraft af de opgaver, som følger med at 
være selvstændig erhvervsdrivende. Han nyder det ejerskab og den frihed det giver ham, men 
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alligevel er han tiltrukket af tanken om kun at være musiker og ikke også entreprenør.
Rasmus er kritisk overfor de kapitalistiske spilleregler, som har formet branchen. Han er 
modstander af den traditionelle copyright, som især de store pladeselskaber er forsvarer af og han 
bryder sig ikke om den monopolisering de store firmaer har været med til at skabe. Han har været 
en del af et politisk miljø, hvor mange valgte at være DIY af ideologiske grunde og han har en 
mistro til majors.
Alligevel er han draget af tanken om den store kontrakt, og han drømmer om at have et hold 
omkring ham, der sørger for at distribuere musikken via de rigtige kanaler og give produktet det 
visuelle udtryk det fortjener. Desuden håber han, at et stort kommercielt samarbejde kan give ham 
muligheden for at lave et bedre produkt, fordi han kan få friske øjne og ører på sit produkt og sit 
brand. Rasmus har allerede opnået temmelig stor succes, men ”mere vil have mere”, og det er 
derfor pladebranchens løfter om maksimal eksponering tiltaler ham.
Ikke desto mindre har DIY for Rasmus ikke blot været en praktisk foranstaltning, men en del af hans 
image og en del af den subkulturelle baggrund han kommer fra. Derfor er det svært for ham at 
slippe identiteten som DIY-musiker.
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4.0 CASE 2 – TINA DICKOW
Det følgende er en analyse af Tina Dickows karriere baseret på et interview jeg lavede med hende i 
november 2015. Analysen tager udgangspunkt i en biografisk gennemgang af hendes karriere (se 
bilag ? for tidslinje), der fungerer som fundament for en diskussion af hvad henholdsvis 
selvstændighed og forpligtelser i den traditionelle musikbranche har betydet for hende og hvordan 
det har ændret sig over tid.
Tina Dickow startede som uafhængig musiker, og er det nu igen, men i modsætning til Raske Penge 
har hun haft konkret erfaring med majors i mellemtiden. Hun har altså udlevet hans hemmelige 
drøm. Alligevel er hun vendt tilbage til at udgive på eget selskab, og det følgende vil især fokusere 
på hvilke overvejelser, der ligger til grund for det valg.
Hovedtemaet for analysen bliver forholdet til ejerskab, både perciperet og juridisk, og hvordan det 
ejerskab påvirkes af samarbejde med majors. Tina Dickow har manøvreret i grænselandet mellem 
uafhængighed og tilknytning, og analysen vil se på hvordan mange musikere i dag vælger at forlade 
deres aftaler med de store selskaber for at stå på egne ben.
Første del af analysen handler om Tina Dickows forhold til musikbranchen og hvordan hun både 
har haft lærerige oplevelser såvel som oplevelser hvor branchens fokus på afkast og branding har 
sat følelser i klemme. Jeg vil vise hvordan Tina er et eksempel på en musiker i førersædet, der 
benytter pladeselskabernes omfattende viden og netværk til hendes fordel, men samtidig har 
magten og lysten til at agere ud fra en DIY-tankegang når det viser sig at være mest 
hensigtsmæssigt. Her opstår paralleller til diskussionen om konflikt mellem handel og kreativitet 
(jf. kapitel 2.1) og jeg vil desuden se på hvordan Holly Kruses DIY-begreb passer på Tinas aktiviteter. 
Gennem erkendelsen af, at den etablerede branches normer er med til at farve Tina, bevises 
Kruses påstand om, at kunst og økonomi ikke kan skilles ad. Analysen tager fat i hvordan det i 
højere grad end det musikalske var brandingen af Tina som person, der strømlinede hendes image, 
så det ikke længere besad den nødvendige autencitet. Helt i overensstemmelse med Wikströms 
påstand er hendes autencitet genvundet gennem hendes selvstændighed.
Andel del af analysen handler om Tina Dickows forhold til eksponering og medier. Patrik 
Wikströms audience/media-engine fungerer som omdrejningspunkt for en diskussion af hvilke 
medier, der spiller den vigtigste rolle i dag og hvordan fildeling og andre tiltag på internettet har 
været med til at forme udbud og efterspørgsel. Desuden behandles det hvor pladeselskabet i 
traditionel forstand stadig har sin berettigelse, og hvordan det nuværende medielandskab påvirker 
mulighederne for musikere i dag. Det konkluderes, at Tina på mange måder agerer forholdsvis 
traditionelt, men at hendes selvstændighed er en reaktion på de aspekter af den etablerede 
branche, som ikke er fulgt med tiden.
Det kommer til at præge analysen, at Tina er startet med at lave musik på et tidspunkt hvor 
branchen gennemgik en guldalder i forhold til indtjening, og at hendes karriere har vokset og 
udviklet sig i en tilsvarende krise.
METODISKE OVERVEJELSER
I forlængelse af afsnittet om udvælgelse var Tina ikke mit førstevalg som case. Det hang både 
sammen med en gammel aftale, som faldt igennem og mit fejlagtige indtryk af Tinas holdning til 
DIY-musikerskab. Det kan her ses hvordan processen har givet mig ny information og omformet 
projektets retning (jf. Maaløe). Eftersom mit umiddelbare indtryk af Tina var forkert er det 
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væsentligt at holde sig for øje, at jeg ikke bliver forudindtaget omkring hende i analysen. Det er 
oplagt at se hende som det perfekte modspil til Raske Penge, både i forhold til miljø, køn, musikstil 
og udvikling, men for at holde analysen åben for overraskelser er det vigtigt, at jeg ikke opstiller en 
ramme, før jeg har behandlet min empiri. Gør jeg det vil det forme hendes svar, så de ikke 
bestemmer retningen, men i stedet proppes ned i fastlåste kasser. Faktum er, at Rasmus og Tina vel 
nok er modsætninger på visse områder, men de er også lige gamle, begge fra Jylland, har begge 
startet deres eget pladeselskab, som hovedsageligt udgiver dem selv, og er frem for alt begge 
professionelle musikere med et ønske om at nå bredt ud.
Jeg udførte interviewet med Tina efter samtalen med Rasmus og jeg havde derfor de erfaringer 
med i bagagen. Alligevel endte jeg med at deltage mere aktivt i samtalen med Tina fordi hun 
svarede kortere på hvert spørgsmål. Det tror jeg hænger sammen med, at hun aldrig har mødt mig 
før og ikke ved hvad mit udgangspunkt er.
Samtalen tog cirka to timer og både hendes udsagn, tone og det usagte benytter jeg til at danne 
mig en forståelse af Tinas tilgang til musikbranchen. Interviewet i sin helhed kan konsulteres i 
bilag ?.
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4.1 DEL 1: DIY-KULTUR OG COPYRIGHT-INDUSTRIEN
Første del af analysen beskæftiger sig med udviklingen af Tinas karriere og hvordan erfaringer med  
etablerede kræfter i branchen kom til at forme hendes evner som både musiker og entreprenør.  
Herigennem kommer analysen bl.a. til at omhandle majors evne til at forme en kunstner i en  
bestemt retning for at fremme profit, især med fokus på branding og kunstnerisk frihed, og  
hvordan det kan undertrykke en musiker. Denne del af analysen vil desuden beskæftige sig med  
hvordan Tina endte som DIY-musiker og hvordan det giver øget ejerskab og større stolthed over sit  
værk.
DET FØRSTE MØDE MED PLADEBRANCHEN
Tinas musikalske talent har været drivkraften for hendes karriere fra starten.
Allerede som 20-årig vandt hun to talentkonkurrencer, der gav hende mulighed for at indspille en 
single, som blev Ugens Uundgåelige på P3. Hendes karriere var således knap gået i gang før hendes 
musik fik den størst mulige eksponering i Danmark. Opmærksomheden gik ikke hen over hovedet 
på pladeselskaberne og Tina fik efterfølgende en række tilbud.
Der var jeg i snak med alle de store danske selskaber på det tidspunkt og de var 
egentlig også vældig interesserede. Specielt ét af dem. Men jeg kunne mærke, at de 
blev hele tiden ved med at vente på, at jeg skulle skrive nogle store hits, og det 
kunne jeg ikke rigtig, eller havde måske ikke interessen... Jeg kunne ikke lige se hvad 
der var pointen i det.clxxxv
Tinas første møde med de store pladeselskaber resulterede altså i, at hun følte de ville 
kompromittere hendes kunstneriske integritet til fordel for et produkt, de mente de bedre kunne 
sælge. Som reaktion på presset til at være noget hun ikke var startede Tina sit eget firma ”Finest 
Gramophone” som 23-årig i 2000. Inspirationen og modet til det fik hun først og fremmest fra sine 
kollegaer i Mew og Swan Lee, som på samme tidspunkt startede deres egne selskaber på grund af 
uenigheder med de pladeselskaber de forsøgte at udgive på.
Det synes jeg jo var mega spændende. Min far er selv selvstændig, har altid været 
det og har altid snakket om at ”han skulle sgu ikke arbejde under nogen”. Så det 
faldt mig meget naturligt. Sådan havde jeg det egentlig også – at hvis jeg kunne 
slippe for at sidde på kontoret med de der pladefolk jeg allerede havde stiftet lidt 
bekendtskab med, så vil jeg da gerne slippe for det.clxxxvi
Her mærker jeg en vis modstand mod pladeselskaberne, men Tina drømte stadig om at nå bredere 
ud, selvom hendes første plade gav hende en vis opmærksomhed i Danmark. Hun var stolt over at 
være selvstændig, men påstår hun ikke havde nogen modstand mod at få en traditionel aftale med 
et major på daværende tidspunkt. Det var mulighederne i tiden, der gjorde hende selvstændig, 
men hun så det ikke som en politisk beslutning: ”Som sådan var der ikke noget, for mig, galt med 
systemet.”clxxxvii
Den historiske DIY-bevægelse ikke altid et politisk projekt med deres selvstændighed, men der var 
alligevel en grad af politisk oprør i processen (jf. kapitel 2.2). Det nikker Tina genkendende til: 
”Dengang har det nok været meget politisk drevet, hvor at grunden til, at os der startede 
pladeselskab på det tidspunkt har gjort det fordi det lige præcis var dér hvor muligheden for første 
gang var der!”clxxxviii.
Her kan man gennem Tinas erfaringer se hvordan magtbalancen er skiftet og muligheden for at 
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tage magten ikke bare er et oprørsk tilvalg, som i 1980'erne, men en foreliggende mulighed, som 
selv ROSA anbefalede hende at kaste sig ud i. Tiderne var ved at skifte og der var intet odiøst ved at 
stå uden for pladeselskaberne. Samtidig var krisen ikke rigtig slået igennem endnu og langt de 
fleste musikere drømte stadig om Den Store Pladekontrakt.
SKUFFELSEN MED MAJORS
Tina tog sin guitar over skulderen og flyttede til England for at jagte et større marked og en rigtig 
kontrakt. Hun fik hurtigt en manager, som hun har den dag i dag, og som hjalp hende til at komme i 
stald hos forlaget Kojam Music, der med tiden er blevet ét af de største indie-selskaber i verden. 
Det var en lukrativ aftale, der gjorde hende finansielt stabil, så hun ikke behøvede at tænke på 
andet end at skrive sange. Som hun beskriver det: ”Sådan som det var i gamle dage.”clxxxix
Tina startede sin karriere på et tidspunkt hvor optimismen stadig var stor i branchen og det betød, 
at det stadig var muligt at få en kontrakt af den gamle skuffe. Hos Kojam Music var hun 
umiddelbart fri til at skrive den musik hun havde lyst til. Alligevel bød tiden i England igen på 
kunstneriske udfordringer i form af et pres udefra til at ”skulle levere nogle hits”cxc og ”en bestemt 
type musik”cxci. Som de fleste musikere havde Tina det meget svært med det, fordi hun ikke følte 
det var hende. Det er en holdning hun deler med Eloq: ”Det er ikke holdbart at lave musik, som et 
pladeselskab eller en eller anden gerne vil høre. Så får du ikke dit eget brand, så er du bare en eller 
anden, der laver musik for nogle andre.”cxcii
Presset på Tina kom til udtryk ved, at hun blev sat til at co-write med professionelle sangskrivere, 
som gav hende værktøjer, så hun blev klædt på til at skrive det hit selskabet gerne ville have. At 
skrive sange efter en formel går udover essensen i kreativitet (jf. Amabiles definition kapitel 2.1) og 
er et eksempel på den algoritmiske tænkning, som copyright-industrien står for. Selvom Tina synes 
hun fik skrevet gode sange i perioden beskriver hun processen som ”virkelig hårdt”cxciii og senere 
tilføjer hun: ”Hold kæft, hvor var det forfærdeligt”cxciv. Tinas oplevede, at hun skrev nogle gode 
numre, ”men der var ingen, der løftede et øjenbryn over det”cxcv. De sange viste sig senere at være 
blandt dem, som har ramt dybest blandt hendes fans, og hvor Tinas fornemmelse med sin egen 
musik har vist sig at holde stik. Pladeselskabets vurdering på baggrund af markedsanalyser og 
skabeloner viste sig at være forkert, som det skulle ske igen og igen gennem hende karriere.
Selvom forlaget ikke kunne se potentialet i det hun havde skrevet holdt Tina på at have skrevet et 
holdbart album og hun udsendte det på sit eget selskab i 2003 under navnet Notes. Pladen var så 
DIY, at hun ikke engang fik den ud via et distributionsnetværk i Danmark, men selv ringede til Fona 
og Stereo Studio for at sælge dem et par kasser. Igen viste Tinas intuition sig at holde stik og Notes 
blev en ”anmelderdarling”cxcvi. Hvad vigtigere var, så gjorde pladen, at den berømte producerduo 
Zero 7cxcvii fik øjnene op for hende og de indledte et samarbejde. Blåstemplingen fra Zero 7 gjorde 
at Sony sprang til og Tina fik den store pladekontrakt hun havde drømt om. Zero 7 har hermed en 
funktion, der minder om DIY-selskaber som Rough Trade: De opdager talentet, hvorefter 
pladeselskabet kan overtage kunstneren med minimal risiko. Det var en gammeldags pladekontrakt 
med dyr studietid og overvejelser om markedsanalyse og hitpotentiale. Selvom hun havde 
diskussioner med ”en hel masse smart-i-en-fart-typer”cxcviii omkring tracklist og hvordan de kunne 
bruge skabelonen fra andres succes til at brande hende følte hun, at hun rent kunstnerisk fik lov til 
at lave pladen ”uden at de blandede sig helt vildt i det”cxcix og det så ud til at blive et rigtig godt 
produkt alle var glade for.
Tina var heldig at have fået en stor kontrakt med Sony. Udviklingen i pladebranchen var allerede 
begyndt at gå ned af bakke på det tidspunkt, og især i England betød de svindende salgstal, at 
selskaberne var meget kyniske omkring hvad de brugte penge på. Tina bekræfter, at branchen var 
”enormt omskiftelig og next-big-thing”cc og at det var fordi det er en verden drevet af majors.
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Kynismen fik Tina at mærke forholdsvis kort tid inden hendes plade skulle udgives. Sony 
fusionerede med BMG og den nye chef for afdelingen i England havde ikke noget forhold til hendes 
musik, så hun blev skåret fra. Selvom historien om det store selskab, der trækker støtten fra en 
musiker, lyder sørgeligt bekendt var der et positivt aspekt ved udviklingen, som gør, at den næsten 
må betegnes som en solstrålehistorie - trods de brudte løfter.
Den klassiske historie jeg har hørt så mange gange, det er jo, at man ikke kan bruge 
den musik de har betalt for at indspille. (...) Hele kontrakten var helt gammeldags. 
De havde som sagt brugt en million på det. Og vi fik albummet kvit og frit! (...) Jeg 
var knust i fire minutter over det her, men da jeg ligesom kom i tanker om ”Gud, jeg 
kan selv bestemme førstesingle. Jeg kan selv bestemme tracklisting, artwork, alt” - 
altså hvordan den her skal skrues sammen - så kunne jeg godt mærke, at så blev det 
her faktisk lige pludselig spændende igen.cci
Pladen som BMG sagde nej tak til kom til at hedde In The Red og blev én af Tinas største 
kommercielle succeser til dato, som bl.a. kastede de to kæmpehits ”Warm Sand” og ”Nobody's 
Man” af sig. Endnu engang havde et pladeselskab taget fejl i deres vurdering af Tina Dickow.
BEHOVET FOR AT VÆRE DIY
Selvom Tina aldrig nåede at udgive en plade på et major i traditionel forstand fik hun med In The 
Red aftale med Universal i Tyskland, som indebar alt hvad en pladekontrakt normalt omfatter med 
den væsentlige detalje, at musikken blev leveret som den var, og dermed ikke var til forhandling. 
Desuden havde tiden hos Sony og årene som selvstændig påvirket hendes tilgang til hendes kunst. 
”Jeg siger de samme ting til mig selv som et pladeselskab ville gøre, i og for sig. Jeg tænker ikke 
100% som kunstner nu.”.ccii
Her bliver det tydeligt, at Tinas erfaringer med den etablerede branche har lært hende, at hvis man 
vil være succesfuld bliver man nødt til at tænke kommercielt, uden at miste sin kunstneriske 
integritet. Som redegjort tidligere mener Adorno, at enhver produktliggørelse ødelægger kunsten, 
men Tina har forsøgt at se mere nuanceret på sin situation og gå en balancegang, som i højere 
grad læner sig op af Simon Friths påstand om, at handel og kreativitet sagtens kan gå hånd i hånd.
Under alle omstændigheder må man som kunstner erkende, hvad Holly Kruse også slår fast: Kunst 
kan ikke adskilles fra det økonomiske system, og ”de sociale normer og strukturer er lige så svære 
at bryde komplet fri fra”. Branchens påvirkning betød konkret, at hun trods oprindelig uenighed 
med Sony endte med at have en tracklist, der til forveksling lignede den de havde præsenteret.
Aftalen med Universal var anderledes fordi de ikke havde noget at skulle have sagt i forhold til det 
kunstneriske. De skulle i stedet stå for at promovere, distribuere og sælge pladen via deres enorme 
og magtfulde netværk og fungerer dermed som et forlag. Sådan kan et pladeselskab igen gøre sig 
relevant i den moderne branche jf. Wikströms analyse.
Alligevel oplevede Tina igen ”hvor farligt det kan være at være på et stort selskab”cciii. Førstesinglen 
fra Count To Ten blev ikke den succes som Universal havde håbet på og derfor udskød de 
udgivelsen, for til sidst at droppe pladen fuldstændig. Som Tina siger med beklagelse i stemmen: 
”Så skete der ikke mere. Mit største kommercielle album til dato kom ikke ud i Tyskland fordi de 
ikke lige havde tid den dag”.cciv Jeg mærker en vis bitterhed i stemmen. Den traditionelle struktur 
omkring kontrakten betød, at det var Universal, der sad med rettighederne til pladen i Tyskland, så 
selvom den solgte godt og nød stor succes i mange andre lande, hverken kunne eller måtte Tina 
udgive pladen i Tyskland på egen hånd. Det var en situation hun ikke var helt tilfreds medccv, 
selvom hun havde forståelse for de mekanismer, der lå bag beslutningen. Da det var tid til at 
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fortsætte samarbejdet med Universal valgte hun derfor at udfordre dem lidt:
De havde option på et album mere, og der lavede jeg så trilogien [A Beginning, A 
Detour, An Open Ending] og sendte dem de tre mest mærkelige numre derfra. Og så 
var de bare sådan: ”ja okay, det ved vi ikke hvad vi skal gøre ved, det her.”. Så var det 
ligesom dét, med Universal.ccvi
Jeg vil mene, at det er et billede på, hvordan Tina er bedst tilpas når hun ikke er bundet af en 
kontrakt, og her virker det til, at hun bevidst har skubbet et skrantende samarbejde ud over 
kanten. Tina har ikke oplevet at blive direkte snydt af majors, men alligevel skrev Jyllands Posten i 
2009 at Tina var ”lykkelig”ccvii over at slippe for samarbejdet. Da jeg taler med hende er kritikken 
noget mere afdæmpet og når man ser på hendes karrieres udvikling er det også tydeligt, at hun 
har fået en hjælpende hånd fra nogle magtfule kræfter i branchen, men hun virker til bedst at 
kunne lide hvis hun selv trækker i alle trådene.ccviii Bruddet med Universal har således heller ikke 
været en tragedie, da hun allerede havde opbygget en stor fanskare i Tyskland og har forlaget til at 
distribuere hendes produkt. Som Wikström slog fast passer ordningen med et forlag bedre til den 
digitale musikbranche, fordi mange af pladeselskabets opgaver kan varetages bedre af kunstneren 
selv. Tinas karriere er et eksempel på, hvordan den traditionelle pladekontrakt forsvinder, til fordel 
for den slags aftaler Wikström redegør for, hvor kunstneren har større magt over det endelige 
produkt.
Bruddet handler ikke om at ligge i fjendskab med det major hun har tilhørt, men at nå et stadie 
hvor hun ikke længere kan se behovet. Her er hun på linje med et endnu større navn, Radiohead, 
som i forbindelse med deres brud med EMI proklamerede:
I like the people at our record company, but the time is at hand when you have to 
ask why anyone needs one. And, yes, it probably would give us some perverse 
pleasure to say 'Fuck you' to this decaying business model.ccix
Radioheads udgangspunkt er en holdning, som flere og flere musikere adopterer i disse år. Det 
bliver simpelthen sværere at se hvorfor man skal forblive på et pladeselskab. Mew valgte, trods 
deres selvstændighed i Danmark, at samarbejde med Sony i udlandet, ligesom Tina også endte 
med. I 2015 tog Mew dog afsked med pladeselskabet for at stå på egne ben. De har ikke følt sig 
direkte modarbejdet, men udtrykker alligevel mangel på frihed og impulsivitet, og deres oplevelser 
ligner altså dem som Radiohead og Tina Dickow udtrykker.ccx
Tina slår fast, at hvor mange af pladeselskabets arbejdsopgaver kan varetages af én selv er booking 
et sted, hvor det er svært at være helt DIY. Derfor har hun været meget glad for sin tyske booker, 
især eftersom det er en opgave med stigende betydning i forbindelse med branchens skifte til live-
musik som hovedindtægtskilde.ccxi Udover booking er der dog ikke mange områder hvor Tina føler 
hun ikke kan klare sig selv.
Hver gang hun taler om de dele af hendes karriere, hvor hun selv har fået tingene til at ske, er der 
en anelse mere begejstring i stemmen, som da vi taler om indspilningen af Count To Ten. ”Der 
startede vi bare. Det var helt Do It Yourself i hele indspilningsprocessen”ccxii forklarer hun, og 
selvom hendes jyske beskedenhed ikke fornægter sig, synes jeg at kunne fornemme en stolthed 
hver gang hun taler om at være DIY. Jeg spurgte ind til arbejdsfordeling, for der måtte vel være 
noget som andre tog sig af?
”Det skulle man tro”ccxiii svarede hun med et skævt smil og tog en tår af sin kaffe. Hun har været 
medproducer og selv med hensyn til de andre instrumenter ”spiller [jeg] så vidt muligt det meste 
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selv”ccxiv fortsætter hun. Hun sætter koppen ned og rykker sig frem i sofaen. Jeg kan mærke på 
hende, at det her er vigtigt for hendes integritet:
Der foregår intet i min karriere, som ikke starter på mit skrivebord. Der er ikke 
nogen, der arbejder min sag udenom mig. Og det er min styrke og min svaghed. Jeg 
er ekstremt dårlig til at bede om hjælp, men også ud fra, at jeg har et fuldstændig 
vildt behov for overblik. Og jeg vil gerne det hele selv.ccxv
Rasmus Poulsen slog fast, at ”hvis det virkelig skal gøres rigtigt, så er der altså kun én, der kan gøre 
det”ccxvi og Tina har ligeledes oplevet ”mange gange”ccxvii at uddelegering af ansvar resulterede i 
utilfredsstillende resultater. Det er her tydeligt, at Tinas tilgang til sin kunst er i overensstemmelse 
med den historiske DIY-bevægelse, når det kommer til at tro på, at man kan klare alting selv.
Man kan her mærke, at Tina er en stærk leder, men samtidig skinner hendes kontrolbehov også 
igennem. Hvis hun havde tiden ville hun stå for alt, men der er ikke nok timer på en dag. I 
modsætning til Rasmus Poulsen, som ønsker sig mere tid til at lave musik, er det mere i den private 
sfære Tina mangler overskud: ”jeg synes faktisk jeg har nok tid til at lave musik. Men jeg kunne 
godt bruge mere tid til at have et liv”ccxviii griner hun. Selvom Tina har meget at se til gør hun det 
klart, at hun synes tingene fungerer ret godt som de er: ”Jeg synes godt nok jeg skal jonglere 
mange bolde. Men jeg synes også det giver mening.”.ccxix
Tidligere har behovet for at styre alle komponenterne i Tina Dickow-maskinen bundet i en frygt for, 
at andre ikke gjorde et godt nok stykke arbejde, eller ikke delte hendes vision, så hendes brand 
blev fordrejet. Selvom det er en tilgang hun nok altid har haft er det gennem samarbejdet med 
majors, at hun er blevet bekræftet i, at hun selv skal sidde i førersædet for at få tingene gjort på 
hendes måde. Hun slår fast, at hendes involvering i det hele ”absolut”ccxx giver hende øget ejerskab 
over sit produkt, og at hun i dag hviler så meget i sit brand, at hun ikke længere frygter at miste 
kontrol.ccxxi
UAUTENTISK BRANDING
Efter 17 år på scenen og over 10 udgivelser står Tina Dickows brand tydeligt frem, men det har det 
ikke altid gjort. Hvor hendes samarbejdspartnere generelt har ladet hende styre hendes musikalske 
udtryk nogenlunde har den måde hun er blevet solgt på skabt større problemer.
Da de første pladeselskaber begyndte at vise interesse for den da 21-årige Tina Dickow havde de 
alle den samme vision for hvordan hun skulle blive en kommerciel succes: Lettilgængelige pophits 
og narrativet om den smukke, uskyldige skandinaviske pige. Her benytter branchen sexistiske 
kønsstereotyper for at tale til en massekultur, og Tina blev fra starten brandet ud fra branchens 
konservative visioner for hvad der sælger.
Udover at have hende til at skrive musik efter en mere poppet skabelon, ville de have, at det skulle 
være det kønne ansigt og det blonde hår, som fangede folks opmærksomhed. Tina følte ikke det 
var hende, for hvor de nye navne i dag springer ud som  ”fuldstændig knivskarpt iscenesatte 
sangerinder med en skarp stil og som er lige så meget modeikoner som de er musikere”ccxxii så hun 
bare sig selv som ”en pige fra Åbyhøj”ccxxiii, der ikke gik op i tøj eller hår.ccxxiv Fordi hun ikke gik op i 
det var det muligt for selskaberne at præge hende i den retning de ville. Eksempelvis Universal, der 
fik taget nogle billeder, hun ikke følte var repræsentative for den hun var: ”Jeg [ser] simpelthen så 
utrolig sød ud, og det er bare så glat og så sødt og det er jo bare Pigen Med Det Lange Lyse Hår.”ccxxv 
Tina ville i stedet gerne have ”lidt mere råhed og lidt mere desperation”ccxxvi i det visuelle.ccxxvii Et 
element, der var tydeligt til stede i tekstuniverset og i melodiernes melankoli.
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Majors solgte Tina og hendes musik på en måde, der ikke tilstrækkeligt repræsenterede hendes 
personlighed og derved kompromitterede autenciteten i produktet, præcis som Wikström 
pointerer det vil ske, når fokus er på profit frem for kunst. Til gengæld har deres branding 
sandsynligvis haft indflydelse på hendes store succes. Gennem sin selvstændighed har Tina bevidst 
fordrejet sit visuelle udtryk, og formået at opbygge et image, som nok stadig involverer det blonde 
hår (som nu engang er sådan hun ser ud), men som samtidig er mindre poleret og sigter mere mod 
poesi end pop. Hun har taget identitetsskabelsen i egen hånd, hvor det i starten af hendes karriere 
var branchens normer, der formede hende. Efter samarbejdet med de store selskaber måtte Tina 
erkende, at der måske alligevel var noget galt med systemet, selvom hun ikke kunne se det da hun 
startede.
4.2 DEL 2: MEDIER OG EKSPONERING
Anden del af analysen beskæftiger sig med digitaliseringen og hvad den har betydet for musikere  
generelt og Tina i særdeleshed. Jeg vil i dette afsnit komme ind på eksponering via henholdsvis  
traditionelle kanaler (som TV og radio) og digitale ditto (YouTube, fildeling) og se på hvordan de  
forskellige kanaler i samspil sætter gang i hjulene på Wikströms audience/media-engine. Analysen  
vil klarlægge hvordan radioen stadig er det væsentligste medie for Tinas karriere, og hvordan alle  
former for eksponering af hendes produkt i vores fragmenterede medievirkelighed har til formål at  
sælge koncertbilletter. Det bliver slået fast, at Tina kan se fordele ved pladeselskaberne, men  
alligevel er bedst tilpas som DIY-musiker.
EKSPONERING
Tina Dickows indspilninger har teknisk været helt traditionelle. Hun har benyttet sig af gammeldags 
studier og analogt udstyr og har således ikke været pioner for den bølge af unge musikere, der 
indspiller i soveværelset med en kondensatormikrofon og en laptop. Trods det anerkender hun, at 
teknologien har gjort det lettere for mange musikere, og hun er fuldt ud bevidst om den digitale 
distributions indflydelse. Det er lettere at komme ud med sin musik og få opmærksomhed end det 
var for 30 år siden, og ”det er svært at forestille sig, at man kunne holde sig i folks bevidsthed, 
dengang, uden Facebook.”ccxxviii
Hvor hendes forhold til indspilning er af den gamle skole anerkender hun de sociale mediers 
indflydelse på mulighederne i dag og bruger dem som bevidst del af hendes marketingstrategi.ccxxix 
Tilstedeværelse på de sociale medier er et af de jobs en moderne musiker også skal tage sig af, 
men som stjæler tid fra hovedbeskæftigelsen; at lave musik. Tinas berømmelse betyder, at hun 
ikke længere behøver at frygte at blive glemt, hvis hun ikke har ”støjet i folks feed”ccxxx i en periode. 
Derfor bruger hun ikke samme tid på det som tidligere, og det har givet hende overskud: ”Det 
frigiver noget energi til at skrive noget andet end facebookopdateringer.”ccxxxi
Dermed ikke sagt, at hendes tilstedeværelse på nettet er en byrde for hende. Hun har altid følt et 
behov for at være tæt på de mennesker hun spiller for, og hvor det tidligere var ansigt til ansigt 
efter koncerten er det i dag i højere grad i cyberspace. På hendes digitale platforme opstår en 
”community vibe”ccxxxii og ”en følelse af fællesskab og venskab”ccxxxiii, som er med til at give musikken 
en social dimension. Hun følger med tiden og bruger interaktiv kommunikation for at komme 
tættere på sine fans og nedbryde barrieren mellem kunstner og publikum.
Til trods for hendes anerkendelse af de sociale medier er det vigtigste medie for eksponering i 
hendes optik ”stadigvæk radioen” - især ”hvis man for alvor skal igennem”ccxxxiv. Når man ser på 
hendes karriere kan man ikke benægte radioens vigtighed, især i Danmark. Hun har gennem sin 
karriere haft 5-6 P3-hits foruden en stor del airplay på P4, som måske ikke har samme kulturelle 
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gennemslagskraft, men alt andet lige har flere lyttere.
Her er et billede på at Kruses fire væsentligste medier (radio, video, salg, live) for eksponering 
stadig er relevante. Grunden til at radioen er vigtigere for Tina end for Rasmus er, at Tinas 
publikum generelt er ældre og derfor tilhører et segment, der stadig benytter det medie til at finde 
ny musik. Radio og sociale medier er begge redskaber til at få hendes musik ud til så mange som 
muligt, så de ønsker at forhøje brugbarhedsværdien af produktet, men som hun slår fast er målet 
ikke længere at sælge mange plader, men at få folk til at komme til hendes shows. Hvor pladesalg i 
Kruses rangordning kom før live-indtjening ved Tina godt, at det i dag er omvendt.ccxxxv
Jeg spiller koncerter. Det er jo i hvert fald én måde [at leve af musikken på]. Når man 
først er derhenne hvor man rent faktisk kan sælge en masse koncertbilletter, så står 
man godt, men indtil man kommer dertil, der er det sgu... Jeg har ikke noget svar på 
hvordan branchen skal brødføde én indtil da.ccxxxvi
FILDELING
Et spøgelse, der hjemsøger enhver snak om musikeres mulighed for eksponering og indtjening i 
dag er den illegale formidling og deling af musik på nettet, men Tina føler ikke det er værd at bruge 
krudt på at bekæmpe udviklingen. Det er en ”talk of the past”, som hun kalder det, og selvom det 
fyldte enormt meget da hun startede i branchen (måske fordi hun hovedsageligt arbejdede med 
folk fra majors) er det ikke noget hun går op i længere.ccxxxvii
Det hænger sammen med, at det salg som netpiraterne udhuler er dalet så meget, at moderne 
musikere er holdt op med at fokusere på det. Det er i stedet live, som er hovedfokus. Det betyder 
at eksponering i radioen, illegal deling af musik og fri adgang til indhold på YouTube og 
streamingtjenester i samspil er med til at sætte gang i hjulene på audience/media-maskinen. Tina 
er bevidst om spillereglerne i vores remix-kultur og i overensstemmelse med Raske Penge er 
hendes holdning til ulovlig fildeling helt klar: ”Det generer mig ikke overhovedet. Hvis musikken 
kommer omkring derude og kommer ud og rører folk, så er jeg glad.”.ccxxxviii
For specialets cases er fildeling en naturlig del af den digitale branche.
Tina slår fast, at hendes indkomst aldrig har haft indflydelse på hvor meget musik hun lavede. Hun 
arbejder således i samme ånd som DIY-selskaberne, som kun gik efter ”good enough profits”.
Ifølge dommedagsprofeterne i musikbranchen var det ellers sikkert og vidst, at musikerne ville 
stoppe med at lave musik når der ikke blev solgt (nok) plader. I 2012 langede Ivan Pedersen ud 
efter både brugere og politikere: ”Uden opretholdelse af ophavsretten – også på nettet – kan den 
kunstner, der har valgt at leve af indkomsten fra sine rettigheder, kun meget vanskeligt opretholde 
sin eksistens og sin produktion af nyt kvalitetsindhold.”ccxxxix Han forklarede at musikerne måtte gå 
fra hus og hjem hvis folk blev ved med at downloade ulovligt, især når ”ulovlig fildeling og 
streaming stadig [udgør] 95 procent af al musik trafik [sic] på danske IP-adresser”ccxl. DR-
programmet Detektor slog ugen efter fast, at det tal var markant overdrevetccxli, men selvom Ivan 
Pedersen brugte forkerte tal har han ret i, at meget musik anskaffes på ulovlig vis eller ikke 
akkumulerer en direkte indtægt. KODAs brugerundersøgelse fra 2014 viste, at blandt danske 
teenagere var streamingsider og sociale medier den klart mest populære kilde til ny musik og at 
70% dagligt streamede musik (lovligt eller ulovligt).ccxlii
Udviklingen har fyldt meget igennem Tinas karriere: ”Det har været én lang krisesnak, må man 
sige. Al den tid jeg har været i musikbranchen, hver eneste måned, har der været snak om at 'NU 
kan det da for pokker ikke blive værre'”.ccxliii På mit spørgsmål om hvorvidt det er blevet lettere at 
leve af at være musiker siger hun bestemt: ”Det kunne jeg ikke forestille mig”ccxliv. Det dalende salg 
51
af plader er problematisk i hendes optik og hun mener, at de musikere, der ikke deler branchens 
negative holdning til det skrantende salg er for unge til at have oplevet en anden virkelighed. Den 
gruppe består af folk ”der ikke er vant til at tjene penge på musik, og som så stadig ikke gør det”.ccxlv 
Hun er forholdsvis pessimistisk omkring fremtiden i branchen, selvom hendes egen karriere ser 
lovende ud, men ser dog streaming som et lys i mørket, hvis ellers man antager ”at Spotify og 
diverse streamingtjenester afregner retfærdigt i forhold til hvor mange penge de i øvrigt får 
ind”ccxlvi. I modsætning til mange andre i branchen langer hun dermed ikke kun ud efter 
forbrugerne, men i højere grad mod de firmaer, der udnytter den fremherskende holdning til fri 
deling for egen vindings skyld.ccxlvii
Administrerende direktør for forlaget Rosinante, Tine Smedegaard Andersen, artikulerer ligesom 
andre stemmer i copyright-industrien behovet for stram opretholdelse af ophavsret og troskab 
mod den traditionelle forretningsmodel, hvis branchen skal overleve.ccxlviii Hun opfordrer kunstnere 
til at ”stemme med fødderne”ccxlix hvis ikke de oplever, at ”pladeselskaber tilfører deres kunst 
værdi”ccl. Hun forklarer derpå hvorfor hun mener, at pladeselskaber og forlag bidrager positivt, 
men der må være en del musikere, som ikke har været enige. I hvert fald viser den nuværende 
udvikling, at musikere oftere og oftere har svært ved at se, hvorfor de skal have et pladeselskab til 
at tage en stor del af indtægterne for at distribuere pladen, når de selv kan gøre det markant 
billigere.
Det faldende pladesalg har været med til at tydeliggøre fordelene ved selvstændighed for Tina 
Dickow, for når der ikke kommer så mange penge ind er det en fordel at beholde hele overskuddet.
”Hvis man er selvstændig og har vind i sejlene, så er der jo stor forskel på at eje det hele selv og på 
at eje 15%, ik? Det er jo en vanvittig forskel.”ccli
Branchens mørke profeti om det svindende udbud af kunst som følge af internettes frie adgang 
viste sig at være forkert, som bevist af en Harvard-undersøgelse fra 2009, der slog fast, at fildeling 
og digital formidling af musik har været med til at skabe et større og mere mangfoldigt udbud af 
musik.cclii Tina Dickow er da også helt sikker på, at der bliver lavet mere musik i dag end for 20 år 
siden. Grunden er for hende helt klar: ”At man kan! Altså at alle kan sidde og lave det. Helt klart. 
Det er da den digitale udvikling; børn kan sidde og lave fede tracks på en iPad.”ccliii
FRAGMENTERET MEDIEVIRKELIGHED
Da Tina startede var pladesalg hovedfokus i branchen og alle gik ud fra, at det var her pengene 
skulle tjenes. I takt med at det ændrede sig fandt Tina et andet fokus og har haft stor succes. 
Udover indflydelsen på indtjening kommer strukturen i den digitale virkelighed også til at forme 
produkterne. Den moderne lytters forbrug af musik via streaming, og det fragmenterede 
medieudbud helt generelt ”har gjort det sværere at tænke det helt holistisk som album”ccliv. Det går 
ud over den kunstneriske kvalitet et helstøbt album besidder, men til gengæld betyder det ”at hver 
sang skal have en fortælling og en relevans i sig selv” og dermed ”en måde at holde sig i ilden.”cclv
Som sagt ser Tina stadig radioen med deres ”store højtalere” (som Raske Penge kalder dem) som 
stedet, hvor der virkelig kan komme gang i maskinen, og andre medier som en jungle man skal 
kæmpe sig igennem: ”Selvfølgelig er der alle mulige platforme, men det er mest bare støj. Det er 
en sovs, hvor folk kæmper med næb og kløer for at rage en lille smule op over hinanden.”.cclvi
Tidligere kappedes musikerne om opmærksomheden fra pladeselskaberne – i dag er det folks 
flygtige opmærksomhed på nettet man kæmper om. Informations Simon Glinvad kalder det ”et 
diffust marked, som strømmer i glittede covers og flotte billeder”cclvii og det kan være svært at skille 
skidt fra kanel. Det øgede udbud af musik og digitaliseringen af distributionen har naturligvis gjort, 
at alle kan få deres musik ud, men derfor mener Assistant Professor of Communication fra Grand 
Valley State University, Eric Harvey, at den gode melodi ikke længere er nok: ”The axiom 'good 
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music sells itself' is hardly true: nothing sells without gaining notice in the market, and the Web is 
the most crowded market in history”.cclviii
Udbud og efterspørgsel hænger i allerhøjeste grad også sammen i en digital verden.
Alligevel kan man argumentere for, at det alene er den gode melodi, der har skabt Tinas succes. Fra 
starten har DR taget hendes musik til sig uden et stort pladeselskab har pushet den. Det var, som i 
Raske Penges tilfælde, kun fordi de så potentialet i en god sang. Den fremtrædende plads i radioen 
har været med til at sprede musikken til hele landet og dermed fået hendes karriere til at tage fart. 
Hendes publikum er vokset og flere koncertbilletter er solgt, hvilket igen har fået medierne til at 
give hende yderligere eksponering. Så ruller audience/media-maskinen.
I vores digitale virkelighed har alle bedre muligheder for at producere og distribuere musik end 
nogensinde før, og den kreative frihed er næsten absolut. Samtidig er kommunikationen med fans 
og kollegaer åben og direkte. Det er dog langt fra det samme som at alle kan opnå succes, for når 
millioner af kunstnere uploader musik på samme tid kan det være svært at se skoven for bare 
træer. Som Raske Penge sagde er det blevet ”nemmere for mange og derfor sværere for få”. Uden 
et godt netværk bliver man ikke set og der ved Tina godt, at hun er privilegeret: ”Der har jeg helt 
klart været heldig at starte på et tidspunkt hvor det ikke var helt så rodet”.cclix
Tina mener selv, at hovedgrunden til hendes succes er hendes tilstedeværelse på scenen: ”Jeg 
[har] bare spillet helt vildt mange koncerter. Så det er word of mouth. (...) Jeg giver alt hver gang 
jeg går på scenen. Der kan man mærke, at folk tager deres venner med næste gang.”cclx
Tinas succes hænger dog ikke kun sammen med gode koncerter, men også hendes evne til at 
tilpasse sig den nye virkelighed jf. Patrik Wikströms tre forandrende elementer (kapitel 2.3):
1) Hun har erkendt, at hun ikke har absolut kontrol over distributionen af hendes musik og 
accepterer det i stedet som en del af sin promotion. Desuden fordrer hun interaktiv 
kommunikation med sine fans.
2) Hun ser livemusik som den væsentligste del af hendes brand og tilpasser sig den nye virkelighed 
ved at tænke i enkeltstående singler og EP'er.
3) Hun taler direkte til hendes fans gennem sociale medier og sælger sig selv på at være en helt 
almindelig ”pige fra Åbyhøj”, fordi det er sådan hun ser sig selv. Dermed er hun med til at nedbryde 
barrieren mellem kunstner og publikum.
PLADESELSKABERS BERETTIGELSE
Pladekontrakter i gamle dage betød oftest, at selskaberne ejede den musik kunstnerne indspillede, 
hvilket resulterede i, at pladeselskaberne kunne tjene penge på musikken i årtier og bruge den på 
måder kunstnerne ikke nødvendigvis var enige i. Da Tina stadig var forholdsvis tidligt i sin karriere 
var det en sådan traditionel aftale hun fik med Universal i Tyskland, hvilket som nævnt tidligere 
betød, at det succesfulde album Count to Ten ikke er ejet af hende selv på det tyske marked. Hun 
er principielt imod, at musikerne ikke har retten til det materiale de selv har skabt:
[Jeg] ville have det forfærdeligt hvis det gjaldt hele mit katalog, og hvis det var over 
hele verden. Det ville jeg virkelig have det skidt med. (…) Det er virkelig et 
privilegium bare at have tingene og kunne gøre med dem fuldstændig som det 
passer mig, og vide at der ikke er nogle folk, der ikke har noget med noget at gøre, 
som sidder og skummer fløden et sted. Det ville være træls.cclxi
At det kun er ét album i ét territorium hun ikke har magten over ser Tina som et resultat af både 
held og ihærdighed, og hun er da også bevidst om, at hun er privilegeret. ”Jeg er ekstremt 
53
taknemmelig for, at det er endt som det er endt for mig, med mit independent forløb”.cclxii Med 
undtagelse af den ene plade har hun taget ejerskabet over sin musik, og det er ikke kun i overført 
betydning, men også juridisk.
Tina har oplevet både op- og nedture med majors og har fundet ud af, at langt hen af vejen er det 
som DIY-musiker og -entreprenør hun føler sig bedst til rette. Hun pinpointer dog to steder, hvor 
de store, traditionelle pladeselskaber stadig har eksistensberettigelse.
Det første handler om det føromtalte netværk, som er så vigtigt for at få gang i audience/media-
maskinen. Hun mener, at majors er i stand til at ”trykke på den store knap (…) Sørge for at skubbe 
noget helt til tops”.cclxiii Det er pladeselskabet i denne forstand - som den magtfulde organisation, 
der trykker på knappen - der har hjulpet Tina Dickow og som er drømmen for Raske Penge. 
Pladeselskabernes eksistensberettigelse består dermed i deres netværk og evne til at ramme bredt 
ud på én gang. Det kan være stort set umuligt for en upcoming kunstner at klare selv, især på store 
markeder som det amerikanske eller det tyske. Tina har forsøgt at komme ud på de markeder ved 
egen hjælp, men der har man brug for stort held eller ”nogle større muskler”cclxiv. Fordi Danmark er 
så lille et land har Tina dog aldrig set grund til at have et pladeselskab herhjemme. Selv uden hjælp 
har hun nået toppen, og som hun siger: ”jeg tror ikke jeg kunne være blevet større i Danmark”cclxv.
Tinas anden grund til pladeselskabernes eksistensberettigelse er, at de kan lave helstøbte plader.
Hun er her ikke helt enig med Rasmus, selvom han også godt kunne ønske sig ”et kritisk øre”cclxvi på 
sin musik. Tina uddyber sin holdning til hvorfor majors kan lave helstøbte værker:
”Fordi de faktisk ved noget om hvad de laver, trods alt! Jeg vil ikke sige ”det piner mig at sige det”, 
men... Øh. ”.cclxvii Her stopper hun et øjeblik og noget usagt hænger i luften. Hun slår det hen og 
fortsætter med at forklare, hvordan et hold på et pladeselskab kan strømline et musikalsk produkt 
og gøre det kunstneren sjældent selv kan: ”kill some darlings along the way”.cclxviii Selvom Tina ikke 
var enige med Sony om hvilke ”darlings”, der skulle slås ihjel, slår hun fast, at hun ikke har et 
anstrengt forhold til folkene på majors, hvor hun både har mødt ”søde, engagerede 
pladeselskabsfolk med en virkelig brændende kærlighed til musik” og ”mange fjolser som er i det 
af alle de forkerte grunde”.cclxix
Der er altså steder, hvor et major virkelig kan hjælpe og andre steder, hvor de kan ødelægge en 
kunstners vision. En kunstner må derfor se på sin specifikke situation og vurdere hvad man kan få 
ud af at samarbejde. Som Tina siger: ”Man må ligesom veje for og imod med de store 
selskaber”.cclxx
I Tinas egen vejning af fordele og ulemper er det hendes selvstændighed, der har vejet tungest. 
Hun mener, at det er en generel tendens, at musikere tager tyren ved hornene og klarer sig selv. 
Den teknologiske udvikling har haft stor betydning for branchen generelt og musikerne i 
særdeleshed, som i dag ”helt klart”cclxxi har mere magt over deres produkt end nogensinde før. ”På 
godt og ondt”,cclxxii som hun siger.
Tina har taget ejerskabet over sin musik, og anbefaler upcoming musikere at være DIY hvor de kan 
og ikke være bange for de store selskaber, når deres hjælp kan styrke én. Hvis hun hypotetisk skulle 
forestille sig at starte på ny ville hun nok ikke ændre så meget.
”[Indspilning] ville jeg garanteret starte med at gøre på egen hånd, men jeg vil ikke afvise det der 
med at...”.cclxxiii Her stopper hendes talestrøm og det er tydeligt at ”pladekontrakten” er det 
uudtalte. Hun fortsætter:
Mærkeligt nok. Men det er måske også bare fordi, at jeg er kommet til det sted, hvor 
jeg ikke oplever, at folk i branchen skubber mig rundt længere. Men altså, jeg vil da 
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selvfølgelig nok anbefale, at man kommer så langt man overhovedet kan på egen 
hånd. Altså virkelig med at få brandet sig selv og få lært sig selv at kende og sit 
musikalske udtryk. Finde ud af hvad det er, der rammer folk ved det man laver, og 
sørge for, at det man leverer, at man virkelig kender det, før man lader andre røre alt 
for meget ved det.cclxxiv
AFRUNDING
Tina Dickow har skabt sin karriere i brudfladen mellem den gamle og den nye branche - i feltet 
mellem den analoge og den digitale musikverden. Hun indeholder elementer af begge verdener, 
men i en hyper-digital virkelighed kan hun generelt virke en smule gammeldags. Hun har indspillet 
på traditionel vis og har haft en traditionel pladekontrakt fra den musikbranche, der eksisterede 
pre-napster. Hun deler desuden pladebranchens pessimistiske syn på mulighederne for indtjening.
Samtidig mener hun, som redegjort tidligere, at der bliver lavet mere musik og at magtbalancen er 
skiftet. Det kan altså konkluderes, at Tina mener det er blevet lettere at lave musik og at musikerne 
har større magt end tidligere, mens det samtidig er sværere at leve af sin profession, både på 
grund af de ændrede strukturer i branchen og den øgede konkurrence.cclxxv
Samarbejdet med Universal, Sony, Kojam og Zero 7 har haft afgørende betydning for Tina, både 
ved at forme hende som kunstner og i forhold til at udnytte de store firmaers kraftfulde netværk.
Trods det har branchens strukturelle ændringer og konkrete negative erfaringer med majors gjort, 
at Tina har valgt at være uafhængig. Hendes selvstændighed handler både om selvbestemmelse og 
kontrolbehov, og hun kan kategoriseres som DIY fordi hun tager sig af så mange dele af helheden 
som hun kan komme til. Her er en tydelig parallel til den historiske DIY-bevægelses tro på egne 
evner, og fordi Tinas oprør har haft flere facetter, som blandt andet har bundet i modstand mod 
stereotyper og uautentisk branding kan jeg konkludere, at hun ligesom Kruses historiske DIY-bands 
har haft politiske overvejelser - selvom hun ikke selv kalder dem ved dette navn.
Hun er en DIY-musiker, som har benyttet de gamle kanaler til hendes fordel når det gav mening og 
taget afsked med dem når hun kunne mærke, at hun fik mere ud af at stå på egne ben. Det er mit 
klare indtryk, at Tina Dickow føler sig bedst til rette når hun bestemmer selv, og hun er et billede 
på den nye musikverden hvor musikerne er i førersædet og copyright-industrien eksisterer for at 
assistere.
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5.1 KONKLUSION
Den skiftende magtbalance i musikbranchen har været specialets drivkraft. Gennem løbende 
undersøgelser er det blevet tydeligt, at der er en rød tråd, som går gennem forandringerne – 
digitaliseringen af branchen.
Specialets formål var at undersøge hvordan digitaliseringen har påvirket musikerne i det 21. 
århundrede. Udgangspunktet var, at musikerne i dag har magten for første gang i historien, og at 
der ikke længere er behov for pladeselskaber. Det var desuden en del af det teoretiske scenarie, at 
der lå politiske overvejelser til grund for beslutningen om at stå udenfor den traditionelle branche.
Gennem analyse af to musikeres oplevelser med og følelser omkring udviklingen i musikbranchen i 
løbet af deres karriere har specialet søgt at kortlægge relationen mellem musikere og 
pladeselskaber i det 21. århundrede og forstå betydningen af diverse mediers indbyrdes forhold.
Litteratur om DIY-kulturens opståen har givet forståelse for de sociale fællesskaber og de gensidige 
relationer som en subkultur har med en mainstreamkultur, og denne viden har været med til at 
styrke analyserne i forhold til at definere selvstændigheden i et kulturhistorisk perspektiv. 
Det biografiske element i analyserne gav mulighed for at belyse emnet i et personligt skær, så det 
var musikernes egne oplevelser, der formede undersøgelsen. Det var en fordel at arbejde på den 
måde, fordi metoden kortlagde væsentlige aspekter, som ikke var opstået hvis specialets fokus på 
forhånd var præciseret.
Det var således gennem Raske Penges historie, at lighederne mellem ham og aktørerne i den 
historiske DIY-bevægelse opstod. Gennem hans fortælling kom det frem, at dengang som i dag er 
det umuligt ikke at blive påvirket af den etablerede kultur man opponerer mod i en sådan grad, at 
man assimilerer sig selv og bliver en del af det system man bekæmper.
Det var også gennem denne metode, at det blev tydeligt, at et virke som DIY-musiker har en 
politisk vinkel, også selvom det tilsyneladende ikke ser sådan ud. Således viste Tina Dickows 
fortælling, at det har været negative oplevelser skabt af branchens strukturer, som har givet 
gødning til hendes beslutning om at være selvstændig.
Disse erfaringer, som opstod ud af den biografiske tilgang til specialets cases, ledte til en forståelse 
af, at selvstændighed altid er et politisk projekt fordi man per definition forsøger at stå udenfor det 
etablerede strukturelle skelet, men samtidig, at det er umuligt at fungere som autonom entitet 
udenfor det felt man opponerer mod. Gennem læsning af Holly Kruse blev det tydeligt, at dette 
paradoks har været karakteristisk for den historiske DIY-bevægelse og må betragtes som et vilkår 
for agenter, der søger nye veje i et allerede etableret system.
Den gensidige påvirkning mellem branche og selvstændig musiker kom til udtryk gennem analysen 
af casene. Begge musikeres karriere startede i brudfladen mellem den gamle og den nye 
musikvirkelighed og begge eksisterer derfor i en form for limbo mellem forskellige kulturer. Raske 
Penge er fanget mellem en progressiv subkultur og den mainstream musikverden, mens Tina 
Dickow er blevet præget af den traditionelle branche, samtidig med hun har forsøgt at stå alene. 
Både Tina og Rasmus tænker mere kommercielt efterhånden, som de er blevet en del af systemet.
Som en del af specialets ramme lå tankegangen om, at moderne musikere slet ikke ønsker en 
pladekontrakt, men gennem analysen er det blevet tydeligt, at opgøret med den traditionelle 
branche ikke er så ensidigt som forventet.
Casenes kommercielle tankegang betyder, at begge respondenter er åbne for at samarbejde med 
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majors, fordi musikbranchens strukturer ikke nedbrydes fra dag til dag. Således har de store 
selskaber stadig stor magt over de ikke-interaktive medier og har desuden det netværk, som gør 
det muligt at bryde igennem den stadig stigende mængde musik.
I læsning af litteraturen om digitaliseringens konsekvenser blev det tydeligt, at mange musikeres 
brud med majors udsprang af konflikter om kunstnerisk integritet, men gennem analyserne blev 
denne påstand nuanceret idet de to cases var uenige om hvorvidt et stort pladeselskab kunne 
skabe mere helstøbte plader. En væsentlig pointe i denne forbindelse kom frem gennem analysen 
af Tina Dickow, som slog fast at musikernes frygt for at blive undertrykt af branchen er ved at 
forsvinde i takt med at tiderne skifter. Som det kunne ses i Dickows samarbejde med Universal har 
musikernes øgede magt og evne til at klare sig selv betydet, at en eventuel pladekontrakt bliver på 
musikernes betingelser, så pladeselskabet arbejder for musikerne og ikke omvendt.
Læsning af Patrik Wikström tydeliggjorde hvordan branchen i dag er karakteriseret ved lav kontrol 
med indhold og høj grad af interaktion. Begge dele er med til at nedbryde skellet mellem publikum 
og kunstner og virkeligheden kan karakteriseres som en postmodernistisk remixkultur. Denne viden 
var med til at nuancere analyserne, idet det blev klart, at specialets to cases omstillingsparathed og 
forståelse for medieforbruget i dag har været med til at forme deres succes, fordi de har mødt 
deres fans på deres præmisser, været åben overfor ulovlig fildeling og aktivt brugt de sociale 
mediers muligheder til deres fordel.
Den teoretiske viden om den komplekse digitale udvikling var nødvendig for at se casene fra 
forskellige vinkler og udfordre mine personlige oplevelser i musikbranchen.
Det er en central pointe i specialet, at den teknologiske udvikling har gjort det nemmere at være 
musiker, hvilket bl.a. kommer til udtryk gennem lettere adgang til indspilning og internettet som 
platform for fri distribution. Én af de væsentlige konsekvenser er, at udbuddet af musik er større og 
mere nuanceret end nogensinde før og begge specialets cases oplever, at den stigende mængde 
musik er en udfordring i forhold til at slå igennem. Udbud og efterspørgsel hænger således også 
sammen i en digital musikbranche. Den øgede konkurrence betyder, at brug af medier og 
forståelse for deres indbyrdes forhold (jf. Wikströms audience/media engine) er essentiel for en 
moderne musikers succes.
Det er væsentligt for specialets formål at slå fast, at udviklingen ikke kun har store konsekvenser 
lige nu, men at branchen er forandret for stedse. Denne pointe viser sig både hos specialets cases, 
men også i forholdet til de dele af copyrightindustrien, der ikke har anerkendt det forandrede 
landskab. Fra starten forventede jeg, at musikernes selvstændighed ikke blot hang sammen med 
den teknologiske udviklings nye muligheder, men også at mange af de store selskaber ikke har fulgt 
med udviklingen, og dermed været en hindring for, at musikerne kunne udnytte de sociale mediers 
interaktion og den øjeblikkelige, digitale distribution til fulde. Dermed ville selvstændigheden være 
født af et ønske om at gøre op med konservative forestillinger om markedsmekanismerne og være 
politiske af natur. I den forbindelse overraskede det mig, at Raske Penge var mindre politisk i sine 
valg end først antaget, og at Tina Dickow til gengæld var bevidst om de politiske aspekter ved 
hendes selvstændige position. Det nedbrød den forventede dikotomi og det blev tydeligt at langt 
de fleste musikere i dag er afklaret om deres position i forhold til den etablerede branche, samtidig 
med, at selvstændigheden er et livsvilkår, der dermed bliver mindre eksplicit politisk fordi det 
bliver den nye norm. Nok havde de to cases kulturelt definerede grunde til at være DIY, men 
samtidig viste analyserne at øget ejerskab og kontrol på det praktiske niveau var en væsentlig 
bevæggrund.
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Arven fra DIY-bevægelsen lader sig ikke fornægte, selvom musikverdenen har gennemgået så store 
forandringer, at man knap kan betragte det som den samme branche.
Digitaliseringen af branchen har gjort DIY til et livsvilkår og givet musikerne mere magt, mere 
arbejde og øget konkurrence - men også mere frihed.
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5.2 ABSTRACT
This thesis examines the possibilities for musicians in a digitized music industry through a case 
study of two independent Danish artists.
It is argued that the Internet and digitization of music has put musicians in control for the first time 
in history and consequently the legitimacy of major labels is questioned.
The thesis examines how increased power and independence affects their activities and relations. 
The analysis shows that interactive media has great impact on the music industry, and examines 
how media relations has affected the two cases and the industry.
It is concluded that although the record companies still have a powerful role to play, they are no 
longer in the driver's seat. The musicians have the power and this places increasing demands on 
their skills and influence their workload.
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